
Original from 


L 


CORNELL 
UNI VERSITY 



COLLEGE OF 
ARCHITECTURE 
LIBRARY 


CORNELL 

UNIVERSITY 

LIBRARY 



BOUGHT YVITH THE INCOME 
OF THE SAGE ENDOWMBNT 
FUND GIVBN IN 1891 BY 

HENRY WILLIAMS SAGE 





















Original from 

CORNELL UNIVERSITY 




































Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 









Digitized by 


S 



Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



LES ARTS ANCIENS DE FLANDRE 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 




Association pour la publication des 
Monuments de l’Art Flamand. 

FONDÉE EN SOUVENIR DE L'EXPOSITION DES PRIMITIFS 
FLAMANDS ET D'ART ANCIEN DE 1902, A BRUGES. 


3 9 . ± Df:D,É 

A 

SA MAJESTÉ LE ROI DES BELGES 


:_.es 

NCIENS 



"LANDRE 


PUBLICATION PÉRIODIQUE. 

HONORÉE DES SOUSCRIPTIONS DES GOUVERNEMENTS BELGE, FRANÇAIS ET ALLEMAND 

SOUS LA DIRECTION 

DE 

Camille TULPINCK 

PRÉSIDENT DE L'ASSOCIATION 
CHEVALIER DE L’ORDRE DE LÉOPOLD 
COMMANDEUR DE L’ORDRE DE SAN THIAGO 


Digitized by 


»'1 

SIÈGE DE L’ASSOCIATION : 1, Rue Wallons, BRUGES. 

P. VERBEKE 
IMPRESSIONS D'ART 

Original from 

CORNELL UNIVERSITY 


Google 




Digitized by 



</// -> 
9 / ^ 




* 

I 






Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



JACQUES COENE 

PEINTRE DE BRUGES, ÉTABLI A PARIS 
SOUS LE RÈGNE DE CHARLES VI. 

1398-1404. 


(*)Mgr De- 
halsne, His¬ 
toire de r Art 
dans la Flan¬ 
dre, l'Artois 
et lellainaut, 
Lille, 1886, 
in-4% p. 579. 


URANT la seconde moitié du XIV' siècle et pendant 
le début du XV e , jusqu’après la bataille d'Azin- 
court en 1415, il y eut dans l'Occident de l'Europe 
une région où les diverses branches de l'art furent 
cultivées d'une manière extrêmement florissante. Cette 
région, ce fut l'Ile de France et spécialement sa 
capitale : Paris. « Cette ville, a écrit Mgr Dehaisnes en parlant 
de Paris, était déjà a£ quatorzième siècle le centre du commerce 
des objets de luxe et d'art. Les comtes de Flandre, d'Artois et 
de Hainaut, qui y avaient des hôtels ainsi que les ducs d’Anjou 
de Berry et de Bourgogne, y séjournaient souvent (*). » Là brillait une 
cour fastueuse. Là vivaient des souverains et des princes qui aimaient 
et encourageaient largement les artistes. Là se trouvait aussi une bour¬ 
geoisie riche, intelligente et sensible à l’attrait des belles choses. La 
supériorité acquise alors par la capitale de la France, au point de 
vue intellectuel comme au point de vue matériel, a laissé longtemps 
un éblouissant souvenir, devenu quasi légendaire, dont un auteur 
tel que Guillebert de Metz, qui a vécu en Belgique, s’est encore 
fait l’écho dans le courant du XV* siècle. On peut dire que Paris, 
pour cette date, a été, toutes proportions gardées, l’équivalent de ce 
qu’il est redevenu depuis, un milieu qui exerçait une puissante attrac¬ 
tion sur les artistes, dont rêvaient ceux qui voulaient réussir, et où les 
talents allaient achever de se former et recevoir leur consécration 
définitive. 

A cette même époque, la Flandre et Iss contrées voisines situées 
au Nord de la France jouissaient déjà d’un glorieux privilège que la 
nature leur a départi. Elles étaient fécondes en hommes particulièrement 
s bien 
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bien doués pour la pratique des arts. Cent ans plus tard, ces hommes, 
pour faire leur carrière, n’auraient eu qu a rester dans le pays même, 
à Bruges, à Gand, à Bruxelles. Au XIV e siècle, il en fut différem¬ 
ment. Parmi les artistes du Nord, ceux qui se distinguèrent par un 
mérite véritablement supérieur furent tous, ou peu s’en faut, entraînés, 
au moins à un moment quelconque de leur existence, dans l’orbite 
du grand milieu parisien. « C’est surtout à Paris, observe Mgr 
Dehaisnes, que les artistes du nord de la France allaient établir leur 

haSK: résidence » (*)• 

sSo'P 579 '' Notons d’ailleurs que les circonstances s’y prêtaient. Les divisions 
politiques, on le sait, n'étaient pas encore ce qu’elles sont devenues plus 
tard. Le comté de Flandre, tout en ayant son individualité marquée, faisait 
partie, en droit public, du royaume de France. C’était au Parlement de 
Paris que les Flamands portaient leur procès en appel. Un Brugeois venu 
de sa ville natale à Paris n’y était pas plus un étranger que ne l’eût été, 
par exemple, un Bourguignon sorti de Dijon. Les relations se resserrèrent 
encore lorsque, en 1369, Marguerite de Flandre, fille de Louis de 
Mâle, eut apporté en dot l’héritage du comté de Flandre à son second 
mari. Ce second mari était un fils du roi de France, Philippe le Hardi, 
duc de Bourgogne. A la mort de Louis de Mâle, la Flandre et la 
Bourgogne se trouvèrent unies pour plusieurs générations. Or, les deux 
premiers princes qui furent à la fois comtes de Flandre et ducs de 
Bourgogne, Philippe le Hardi, et son fils Jean Sans Peur, restèrent des 
personnages exclusivement français, sans cesse mêlés de la façon la plus 
intime à la vie de la Cour des Valois. S’il arriva à plusieurs reprises que 
des artistes originaires de la Flandre et des pays limitrophes entrèrent au 
service de ces princes, ce n’est pas dans les provinces du Nord, mais à Paris 
que se fit l’engagement des dits artistes par les titulaires du comté de 
Flandre. 


Ainsi s'établit comme un grand courant qui, sous les règnes des 
premiers rois de la Maison de Paris, amena dans le Parisis et l’Ile de 
France, quelques-uns des fils, les plus distingués par leur talent, de 
localités appartenant à la moderne Belgique. 

Bruges compte au nombre de ces cités qui essaimèrent, en quelque 
sorte, vers Paris. Déjà, entre 1364 et 1380, la ville flamande eut l'honneur 
de fournir à la Cour de France un artiste hautement prisé, dans la personne 
de Jean de Bondolf ou Bandol, plus communément surnommé Jean ou 
Hennequin de Bruges, dont le roi Charles V fit un de ses peintres 
favoris, en le décorant du titre, alors très recherché, de valet de chambre 
du roi de France. Un peu plus tard, sur les limites des XIV* et XV e 
siècles, on voit installé à Paris un autre enfant de Bruges, peintre et 
miniaturiste. Celui-ci a dû être évidemment un artiste de renom, car un 
de ses contemporains, qui cherchait à s'instruire sur la pratique de la 
peinture, venait le consulter, comme une autorité, relativement aux 
choses de son métier. C'est à ce peintre miniaturiste de Bruges, ayant 
résidé à Paris vers le milieu du règne de Charles VI, que nous 
nous proposons de consacrer la présente étude. 
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(*) La for¬ 
me « Covü • 
au lieu de 
« Cowa »,que 
l'on trouve 
i m primée 
dans certains 
ouvrages du 
XVIII* et du 
XIX« siècle, 
est une faute 
delectnresur 
les textes ori¬ 
ginaux. 


(*) Voir Le 
Beffroi, t. IV, 
p. 24a. 


(*) Dés le 
XVIIIesiècle, 
son voyage à 
Milan a été 
déjà raconté 
(avec la faus¬ 
se lecture Co- 
z/apour Co«a) 
par le Comte 
G. G uiI in i 
dans les Me- 
morie spet - 
tanti alla sto- 
ria... di Mi¬ 
lano, Mlian, 
1760, in-4* 

(tome II de la 
Continuaeio • 


ne, p. 455 - 456 ) 
— Cf. Cico- 
gnara, Storia, 
dellascultura , 
Venise, 1813, 
t. I, p. 224. 


L'artiste brugeois en question est appelé « Jacques Cône » 
dans un document français rédigé en français et « Jacobus Cona » 
dans les textes latins (*)• Etant donné qu’il s’agit d'un personnage 
originaire de Bruges, la véritable forme locale du nom devait être 
« Coene », nom dérivant du vocable flamand Koen qui signifie en 
français : hardi, valeureux, téméraire. 

Ce nom de Coene, encore porté de nos jours, est bien connu à 
Bruges. L’éminent historien à qui l’histoire de l'art flamand doit 
tant, M. W. H. James Weale a retrouvé, pour le XIV* et le 
XV* siècle, la mention de plusieurs peintres et enlumineurs qui 
s'appelèrent ainsi. Parmi eux nous citerons Quentin Coene, vinder 
de la corporation des peintres en 1363-1364, mort avant 1399, et son 
fils Jean Coene, doyen de la corporation des peintres en 1397-1398, décédé 
à la fin de 1408 (*). Il est vraisemblable qu’il devait y avoir des liens de 
parenté entre ces artistes et Jacques Coene, leur compatriote, que nous 
trouvons, comme il sera dit un peu plus loin, déjà établi à Paris en 1398. 

Les documents relatifs à Jacques Coene ont été publiés depuis 
longtemps déjà (*). Mais c’est à MM. de Champeaux et Gauchery, 
dans leur beau livre sur les Travaux d'art exécutés pour Jean de 
France, duc de Berry, que revient le mérite d’avoir été les premiers 
à attirer plus particulièrement l’attention sur le maître (*). Leur livre 
a paru en 1894. Dès l’année suivante, j’ai parlé assez longuement 
de Jacques Coene, dans une étude sur les Bibles des ducs de Bour¬ 
gogne ( a ). La notoriété du vieil artiste ne dépassait pas toutefois un 
cercle restreint d’érudits, quand récemment il s'est élevé à son sujet 
un débat vif et prolongé entre des critiques et historiens de l’art de la 
plus haute distinction. Ce débat, je l’ai suivi avec une très grande 
attention. Cependant je demanderai la permission de le passer ici 
complètement sous silence. Il peut arriver, dans la chaleur de la 
discussion, que les esprits même les plus élevés se laissent emporter 
par la chimère et que, trop absorbés par l’idée de convaincre leurs 
adversaires, ils ne pèsent pas suffisamment le bien fondé des hypo¬ 
thèses et la valeur des arguments allégués. C'est pourquoi, quelque 
téméraires, je l'avoue, que me paraissent être certaines des assertions 
qui ont été émises, je ne m’arrêterai pas à en faire la critique. Je 
reprendrai la question, comme si elle était neuve encore, et en la 
dégageant de toutes les digressions parasites qui ont risqué de la 
faire dévier. 


Tout ce que nous savons de précis sur Jacques Coene nous 
est fourni par un petit nombre de textes contemporains. Le premier 
est un recueil de recettes qui ont été réunies à l'époque du règne de 
Charles VI par un certain « Johannes Alcherius » ou « Archerius ». Cet 
« Alcherius », dont on a voulu faire à tort un Français du nom de 
__ J ean 

(1) De Champeaux et Gauchery, Les travaux d'art exécutés pour Jean de France, duc de Berry. Paris, 1894, in-4*, 
pp. 121-124. 

(a) Cette étude a paru dans la revue Le Manuscrit, t. Il, année 1895. Voir ce volume, pp. 119-120. 
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(*) Le ma¬ 
nuscrit de 
Jean Le Bè¬ 
gue, conservé 
à la Biblio¬ 
thèque Natio¬ 
nale de Paris, 
ms. Iatin674i, 
a été publié, 
par Mrs. Mer- 
rifield, Origi¬ 
nal treotises... 
in the arts of 
pain tin g s 
iLond res, 
1849, 2 vol. 
in-8*), t. I. p. 
17-321. — Cf. 
Mgr Dchais- 
nes, Docu¬ 
ments... con¬ 
cernant r his¬ 
toire de Fart 
dans la Flan¬ 
dre, F Artois et 
le Hainaut, 
Lille, 1886, 
in-4 0 ; p. 282- 
285 et De 
Champeaux 
et Gauchery, 
op cit., p.123. 


Jean Auchier, était en réalité un Milanais appelé Giovanni Alcherio. 
Résidant alternativement tantôt au nord, tantôt au sud des Alpes, 
Alcherio se mettait en rapport avec les artistes qu’il rencontrait dans 
ses voyages soit en Italie, soit en France, et il prenait d'eux, sur la 
technique de leur art, des indications qu’il gardait par écrit. Les 
notes d'Alcherio ne sont pas parvenues jusqu'à nous en original, mais 
nous en avons des extraits dans un manuscrit composé ultérieurement, en 
1431, par Jean Le Bègue, greffier de la Cour des monnaies, à Paris (*). 
L’extrait qui concerne Jacques Coene, et dont nous donnons en note le 
texte latin, peut se traduire ainsi : c En 1398, le 28 juillet, Giovanni 

Alcherio a écrit et noté à Paris les chapitres suivants concernant les 

couleurs pour peindre, d’après les paroles et les explications de 
Jacques Coene, peintre flamand demeurant alors à Paris, qui, durant 
tout son temps, ainsi qu’il le dit, avait essayé et appliqué lui- 

même les choses contenues dans ce qui suit » ('). Les « chapitres » 

ainsi annoncés par cet intitulé consistent dans une série de recettes 
professionnelles. 

Quelques-unes de ces recettes intéressent la grande peinture. 
Mais d’autres relèvent plus spécialement du métier d’enlumineur de 
manuscrits. Elles concernent, par exemple, la manière de préparer le 
papier et le parchemin, de faire des lettres de couleur verte, de poser 
l'or bruni, etc. 

A cette entrevue du 28 juillet 1398, à Paris, ne devaient pas se 
borner les relations entre le Brugeois Jacques Coene et le Milanais 
Giovanni Alcherio. Dans les dernières années du XIV' siècle, on 
s’occupait activement, à Milan, de la construction de la fameuse 
cathédrale. Les travaux étaient dirigés par la « Fabrique du Dôme » 
formant comme une sorte de commission supérieure. Alcherio faisait 
partie de cette commission. Durant son séjour à Paris, à la suite d’une 
correspondance avec lui, trois artistes de France furent engagés au 
nom de la Fabrique pour aller à Milan prendre part aux travaux 
de la construction du dôme. L’un de ces artistes était précisément 
notre Jacques Coene. Dans une séance de la commission milanaise, 
tenue le 3 avril 1399, « il fut délibéré, disent les actes officiels, que 
le peintre de nation flamande nommé « Jacobus Cona » demeurant à 
Paris, et deux de ses élèves, soient acceptés et appelés, comme chefs 
de travaux ( a ) de la Fabrique, aux gages de 24 francs ou 24 florins 
(au compte de 32 sous le florin) pour chaque mois » ( 3 ). Les deux 
autres professionnels engagés à Paris pour Milan, en même temps 
que Jacques Coene, furent un certain « Johannes Campaniosus » 
d'origine normande, et le parisien Jean Mignot. A ces deux-ci on 
promit un salaire de 20 francs ou florins par mois pour leur personne 

et 

(1) « Anno CircumcisionLs Christ! 1398, die dominiez 28 julii, Johannes Archerius scripsit et notavit, in Parisius, sequentia 
capitula de coloribus ad pingendum, per verba et signamenta que sibi dixit Jacobus Cona flamingus pictor, commorans tune 
Parisius, qui toto tempore suo, ut dixit, temptaverat et usus fuerat ipsemet de contentis in seqaentibus. » Bibl. Nationale de 
Paris, manuscrit latin 6741, foL 81 verso. — Cf. Mrs Merrifield, op.cit., t I, p. 259. 

(2) Le terme employé dans l’acte latin est celui de « inzignerii », mais ce mot doit s’entendre avec une acception 
beaucoup plus large que notre mot trop technique d' « ingénieur » 

(3) « Deliberaverunt quod ille pinctor nationis Flandriae, nominatus Jacobus Cona, commorans Parisii, cum duobus 
discipulis suis, acceptentur et tollantur pro inzigneriis Fabricæ, cum salario francorum 24 seu florenorum 24 (ad computum s. 32 
pro quolibet floreno), quolibet mense. » — Cf. Annali délia Fabbrica del Duomo di Milano, Milan 1877-1885, 9 vol. in-4% t. I. p. 194 
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(*) « Magis- 
tro Jacobo 
ConadeFlan- 
dria. Pinctor, 
solitus habit 
Parixius. *— 
Aimait délia 
Fabbrica, 1.1 
des Appendi¬ 
ce, p. 246 


(*) « |Deli- 
beraveruntl 
quod ma gis - 
ter Jacobus 
Cona de Bru¬ 
ges, pro quo 
alias missum 
fuit cum lit- 
teris Johan- 
nis Alcherii, 
et pactis fac- 
tis per eum 
nomine Fa- 
bricœ, inci- 
piat die cras- 
tina designa¬ 
re ecclesiam 
a fondamen- 
to usque ad 
summita- 
tem ». — An¬ 
na li délia 
Fabbrica, 1.1, 
p. 197. 


et un aide qu'ils voulaient amener avec eux. D'après un autre 
document, Alcherio écrivit de Paris, le 30 juillet suivant, que « maître 
Jacques Coene, de Flandre, peintre ayant l'habitude de résidera Paris »(*) 
était parti de Paris le 20 juillet avec un serviteur. Tous deux arrivèrent 
à Milan le 7 août, et le 14 septembre la Fabrique faisait payer deux 
mois de gages à Coene et à son serviteur. En même temps que Jacques 
Coene, était arrivé à Milan le parisien Jean Mignot. Celui-ci fit un 
séjour assez long à Milan et y eut de graves démêlés avec les archi¬ 
tectes du Dôme. Quant à Jacques Coene, nous n’avons qu’une seule 
mention concernant le rôle qu’il put jouer, c’est un ordre ainsi conçu : 
« que Jacques Coene de Bruges, pour qui on a envoyé à un autre 
moment avec des lettres de Giovanni Alcherio, et avec qui des 
conventions ont été faites par celui-ci (Alcherio) au nom de la 
Fabrique, commence demain à dessiner l’église depuis le fondement 
jusqu’au sommet » (*). 

Combien de temps Jacques Coene demeura-t-il en Italie ? Nous 
l'ignorons dans l'état actuel des choses. Ce qui est certain, c'est 
que, en 1404, Jacques Coene était rentré en France et que, avec 
deux autres enlumineurs, dont l'un au moins est connu pour avoir 
habité Paris, il avait travaillé à illustrer une bible en français et en 
latin, que le duc de Bourgogne Philippe-le-Hardi, mort le 27 avril 
1404, fit exécuter et qu'il donna, vers les derniers temps de sa vie, 
à son frère le duc Jean de Berry. Pour sa part de collaboration 
à ce manuscrit « Jacques Cône, paintre » reçut 20 francs le 3 mars 
1404 (1403, vieux style), tandis que les enlumineurs Imbert Stanier 
et Hainselin de Haguenau recevaient le premier 24 francs et le 
second 16 francs. Toutes ces sommes furent payées par l’intermé¬ 
diaire d'un négociant de Paris, d’origine italienne, Giacomo Rapondi, 
un des fournisseurs habituels du duc de Bourgogne en matière de 
manuscrits à miniatures. Ces indications nous ont été conservées 
par l’article suivant d’un compte des ducs de Bourgogne, existant en 
original aux Archives de la Côte d’Or : 

« A Jaques Rapponde, la somme de lx fr. d’or, lesquelz du 
commandement de feu Mons. le duc, cui Dieu perdoint ! (c'est-à-dire 
du duc Philippe-le-Hardi) et par ordonnance de maistre Jehan Durant, 
conseiller de mondit S r , ycellui Jaques bailla et délivra pour 
faire ystoires (on appelait ainsi les miniatures) en la Bible en latin 
et en françois que le dit feu Monç r faisoit faire, laquelle mon dit 
S' a donnée à Mons r de Berry ; aux personnes qui s’ensivent, c’est 
assavoir : à Ymbert Stanier, enlumineur, xxim fr. le premier jour de 
mars mil CCCC èt III ; item le IIP jour du dit mois en suivant 
à Jacques Cône, paintre, xx fr. ; item à Hainsselin de Haguenot, 
enlumineur, le XVII* jour de mai mil CCCC et quatre, xvi fr. Pour 
ce, par mandement de mon dit S' donné à Conflans-lez-Paris, le 
XXII* jour de mai mil CCCC et sept. » ( x ) 

Avec ce document de l’an 1404 s’arrête la série des renseigne¬ 
ments certains que nous possédons sur Jacques Coene. 

En 

(1) Archives de la Côte d’Or, B. 1547, f. 14a verso. 
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{*) Vérifi¬ 
cation faite 
sur les textes 
origin aux, 
les formes 
« Coine *, ou 
« Coin * ou 
« Conard », 
données par 
certains au¬ 
teurs, sont de 
pures fantai¬ 
sies d imagi¬ 
nation. 


En dégageant les points principaux des indications fournies par 
les documents, nous pouvons affirmer les faits suivants : 

i" Jacques Coene, appelé exclusivement « Cône » ou « Cona » 
suivant que le document est en français ou en latin (*) a habité 
Paris. « Commorans Parisius — Solitus habitare Parixius », disait-on 
de lui en 1398 et 1399; 

2 0 II était déjà installé dans la capitale de la France avant le 
28 juillet 1398, et c’est encore de Paris qu’on le voit partir en 
voyage le 20 juillet 1399; 

3 0 En 1398, il nous apparaît comme étant un homme d’expé¬ 
rience qu'on venait consulter sur les choses de son métier. Les 
recettes qu'il donnait, il les avait, disait-il lui-même, appliquées — 
i toto suo tempore » — durant tout son temps, expression d’où 
l’on peut conclure qu’il était loin alors d’être un débutant. D’autre 
part, la plus récente indication écrite qui le concerne n’est pas pos¬ 
térieure à 1404. Jacques Coene est donc un artiste qui appartient 
encore à la fin du XIV* siècle et dont la carrière ne paraît pas 
s'être prolongée très avant dans le XV* siècle; 

4° Parmi ces recettes qu’il avait essayées et utilisées lui-même — 
« temptaverat et usus fuerat ipsemet » — certaines relèvent du métier 
de* l’enlumineur de manuscrits. Par conséquent, Jacques Coene, tout en 
étant qualifié de « peintre », s'était certainement occupé aussi de la 
décoration et de l’illustration des livres; 

5° Déjà en 1398, alors qu’il était à Paris, l’artiste brugeois a 
été en rapport avec un Italien, Giovanni Alcherio, lequel Alcherio 
avait d’autre part des relations dans le monde des peintres de l’Italie; 

6° En 1399, Jacques Coene alla lui-même en Italie; 

7 0 II séjourna à Milan où il arriva le 7 août 1399; 

8° On lui demanda à Milan d’exécuter le dessin d'une église ; 

9* Enfin, en 1404, Jacques Coene, revenu en France, avait 
travaillé pour le duc de Bourgogne. Il fut alors employé, en com¬ 
pagnie de deux enlumineurs, à faire des 1 histoires 1, c’est-à-dire 
des miniatures, dans un manuscrit à images et c’est des mains d’un 
intermédiaire habitant Paris, par conséquent très probablement à Paris 
même, qu’il toucha le prix de sa collaboration au susdit volume. 

Ces données sont malheureusement assez peu nombreuses; mais 
elles n'en suffisent pas moins déjà pour indiquer dans le peintre 
brugeois devenu Parisien par sa résidence dans la capitale de la 
France, une figure particulièrement intéressante. 

Il est un fait encore assez mal connu, mais qui n’est plus douteux 
et qui se précisera de plus en plus à mesure que l’on étudiera mieux 
les textes et les monuments, c’est que justement à l’époque où a 
vécu notre Jacques Coene, il y a eu, dans le domaine de l'art de 
la peinture, des communications suivies et même des échanges réci¬ 
proques d’influences entre l’Italie d’une part et d’autre part les pays 
situés au nord des Alpes. A la création d’un semblable état de 
choses, rien n’a dû évidemment mieux pouvoir contribuer que des 
carrières d’artiste telles que celle de notre peintre enlumineur. Sorti 
de Bruges, Jacques Coene vient à Paris. Déjà, dans la capitale de 
10 la France, 
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la France, il peut avoir des notions sur les peintures italiennes par ses 
relations avec Giovanni Alcherio. Mais il fait plus; il pousse jusqu’en 
Lombardie. Puis de Milan, il revient en France et nous le retrouvons 
mêlé à un groupe d'enlumineurs en vue qui travaillaient pour le duc 
de Bourgogne. On conçoit aisément que de pareils voyages aient pu 
avoir leurs conséquences pour l'évolution des doctrines artistiques au 
nord comme au sud des Alpes. 



(*)Voiràcc 
propos mon 
étude déjà 
citée, sur les 
Bibles des 
ducs de Bour¬ 
gogne parue 
dans la revue 
Le Manus¬ 
crit, t. II (an- 
née 1895), 
p. 118. 


Après avoir parlé de l’homme, il faudrait pouvoir passer à son 
œuvre. Mais ici, nous ne nous trouvons plus sur un terrain aussi 
solide que précédemment. Un de nos documents mentionne bien, il 
est vrai, un manuscrit déterminé, à l'illustration duquel Jacques Coene 
avait collaboré en compagnie de deux enlumineurs, Imbert Stanier 
et Haincelin de Haguenau. C’était la Bible en latin et en français 
que le duc de Bourgogne avait fait exécuter et qu’il donna au duc 
de Berry. Malheureusement, en ce qui concerne cette Bible, la 
question est extrêmement délicate. Mon savant confrère et ami, 
M. Bouchot, a proposé de reconnaître ce volume dans un très précieux 
exemplaire d'une Bible moralisée avec images qui constitue le manuscrit 
français 166 de la Bibliothèque Nationale de Paris. Mais ce n’est là qu’une 
pure hypothèse, à l’appui de laquelle il est impossible de produire 
aucun argument ayant une valeur scientifique. Bien plus, chose très 
grave, cette hypothèse se trouve en contradiction avec les données du 
problème, telles que les posent les documents. En effet, une particula¬ 
rité du manuscrit français 166, sur laquelle M. Bouchot a lui-même vivement 
insisté, c’est d’être un volume qui est resté inachevé. Or, un texte 
visant la Bible que nous voudrions trouver dit ceci : « La dicte Bible 
estant achevée en latin et en françois, avec histoires, fut donnée par 
Monseigneur le duc Philippe au duc de Berry » (*). Il n’est donc 
évidemment pas permis d’identifier la Bible achevée, à laquelle avait 
travaillé Jacques Coene, avec un livre resté dans l'état d’ inachèvement 
qui caractérise le manuscrit français 166. 

D’ailleurs, eussions-nous même à notre disposition, dans un 
manuscrit quelconque, la Bible en latin et en français donnée au 
duc de Berry, que nous resterions dans l'embarras. L'illustration de 
cette Bible était une œuvre collective due à trois artistes. Comment 
pourrions-nous y distinguer ce qui revient en propre à notre peintre 
Brugeois, si nous n’avions pas d’autres considérations accessoires à 
faire intervenir comme éléments de critique? 

Ainsi, nous devons, au moins pour l’heure présente, renoncer à 
découvrir des créations de Jacques Coene par la méthode directe. 
Mais faut-il pour cela abandonner tout espoir d’arriver à éclaircir la 
question? 

L’application aux miniatures contenues dans les manuscrits du 
moyen âge des règles habituelles de la critique d’art amène aux 
mêmes résultats que pour les tableaux, les dessins et les gravures. 
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(*)La Pein¬ 
ture en Fran¬ 
ce sous le rè¬ 
gne de Char¬ 
les VI. — Le 
maître des 
Heures du 
maréchal de 
B oucicaut, 
Paris, 1906, 
in-4\ tirage à 
part de la Re¬ 
vue de rArt 
ancien et mo¬ 
derne, année 
1906, t. XJX 
et XX. 


Elle permet de dégager, au moyen d'une analyse portant sur le style, 
l'exécution, la facture, le colons, etc., des traits caractéristiques à l’aide 
desquels le connaisseur peut finalement distinguer et grouper les 
productions dues au pinceau d'un même artiste ou tout au moins 
sorties d’un même atelier. Dans certains cas, de beaucoup les plus 
rares, une circonstance permet d’attacher immédiatement un nom à 
l’œuvre ainsi reconstituée dans son ensemble. La plupart du temps, 
il faut se contenter d’abord d’un surnom, ou, si l’on me permet 
l’expression, d’une étiquette provisoire, ainsi qu’on l’a fait pour les 

peintures et les estampes quand on a créé les désignations de 

« maître de Flémalle », « maître des demi-figures de femme », 

« maître E. S. », etc. Mais les manuscrits sont souvent plus instructifs 
que ne peut l’être un panneau isolé ou une feuille volante. Pour les 
plus beaux, nous savons d’où ils viennent, pour qui et vers quel 
moment ils ont été exécutés. Les dates approximatives et les origines 
des volumes nous apprendront à quelle époque, en quels lieux, pour 
quels personnages aura travaillé tel enlumineur, dont les créations 
auront été rapprochées les unes des autres. Par l'examen de ses 

créations, nous saurons aussi quelles influences a subies cet enlumi¬ 
neur, de quels modèles il s'est inspiré, et dans l’art de quel pays 

11 a été de préférence chercher les dits modèles. 

Ainsi émergent peu à peu, tirées des ombres de l'oubli, des 
physionomies individuelles d’artistes. 

Or, les documents nous ont appris que Jacques Coene travaillait 
à la fin du XIV' siècle et au commencement du XV’; qu’il a été 
en même temps peintre et miniaturiste et qu'il était capable aussi 

d’exécuter des dessins d’architecture; qu’il a habité Paris; et enfin 
qu'il a été en Italie. 

La question est de savoir si, parmi les artistes encore anonymes 
dont les productions peuvent permettre de deviner les traits essentiels 
de l'existence, il ne s’en trouverait pas un qui répondrait à toutes 

ces différentes conditions. 

La recherche est très délicate. Elle exige, comme obligation 
essentielle, qu’on ne s'en tienne pas à quelques manuscrits pris au 
hasard, dans trois ou quatre bibliothèques, ainsi qu'on l'a fait trop 
souvent, mais qu’on commence d'abord par procéder à une enquête 
aussi large que possible. Aussi ce n'est qu'après avoir examiné minu¬ 
tieusement des centaines et des centaines de livres à miniatures, 
depuis l’Allemagne et les pays du Nord jusqu'en Italie et en 
Espagne, et depuis l'Angleterre jusqu’en Autriche et en Bohème, 
que j'ose proposer les observations qui vont suivre. 

Parmi les différents maîtres ayant vécu à l'époque voulue, dont 
les créations sont dispersées aujourd'hui à travers l’Europe, il en est 
un auquel j’ai consacré une étude spéciale, parue d’abord dans une 
Revue française (*). Ce maître est tout à fait digne de prendre 
place dans l’histoire de l’art, rien que par son seul mérite personnel ; 
et c'est ainsi que je l'ai envisagé, dans ma première étude, sans 
m’attacher au côté d'une identification à proposer pour lui, quelle 
quelle fût. Mais en outre, il arrive — et c’est là ce que je vais 
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chercher au contraire à mettre en lumière dans le présent mémoire — 
il arrive, dis-je, que les œuvres de ce maître prêtent à un faisceau 
de conclusions qui sont en parfaite harmonie avec tout ce que les 
textes disent de Jacques Coene. Nous avons là un parallélisme complet 
qui est évidemment susceptible de répondre à la question,, telle 
qu'elle a été posée un peu plus haut. 

Le maître découvert par moi, et dont je viens de parler, est, 
entre tous les miniaturistes du moyen âge, un de ceux dont le style 
personnel est le plus aisément reconnaissable. Sous son pinceau, en 
effet, on voit sans cesse réapparaître certains partis-pris de dessin pour 
les détails et certains types de prédilection pour l'ensemble des têtes qui 
finissent par devenir, pour le critique attentif, des points de repère 
très faciles à distinguer. 

Dans les visages de ses personnages, en thèse générale, le 

maxillaire inférieur est trop développé et surtout sa courbure est trop 

rejetée en arrière, ce qui alourdit et empâte le bas des joues. Le 

dessus de l’œil est indiqué par une ligne, tantôt droite, tantôt brisée 
et rappelant plus ou moins l'accent circonflexe, mais qui, dans les 
deux cas, offre cette particularité de se relever vivement, au moment 
où elle arrive près du nez, par un petit trait lancé vers le haut 
formant comme une sorte de pointe de virgule renversée. Les bouches 
ont souvent la forme d'un arc dont les pointes sont dirigées en bas, 
disposition qui donne un certain air maussade aux physionomies. 

Très fréquemment, les hommes sont représentés barbus. Leurs 
barbes, plus ou moins longues, sont presque toujours taillées réguliè¬ 
rement en carré, parallèlement à l'aplomb des joues et au dessous du 
menton. Ceci est même un des traits qui permettent de distinguer le maître 
en question de certains autres miniaturistes du même temps qui ont 
travaillé dans son genre, mais qui figuraient les barbes tantôt effilées 
en pointes, tantôt divisées en deux ou plusieurs mèches roulées sur 
elles-mêmes comme par une frisure. 

La facture de notre artiste montre une série de petites touches 
juxtaposées. Ces touches ne sont pas toujours suffisamment fondues. 
Aussi, quand les proportions des figures atteignent une certaine 

dimension, l’exécution apparaît à la fois un peu lâchée et rude. Au 

contraire, plus les figures diminuent d’échelle, plus elles gagnent en 
délicatesse. Il y a là presque comme deux manières, une manière 

plus large, mais aussi plus floue, et une manière plus fine ; ces deux 
manières peuvent être d'ailleurs employées concurremment dans un 
même manuscrit et jusque dans une même miniature. 

Généralement les miniatures de notre artiste sont peintes en 
couleurs variées. Son coloris reste toujours dans une tonalité générale 
limpide et légère. Il fait un usage fréquent du vert tendre, du 
rose vif et du vermillon clair et sait habilement employer les ors brunis. 
Grâce à la fraîcheur des tons, plusieurs pages peintes par lui, notam¬ 
ment dans les livres d’Heures, sont d’un charmant effet décoratif. 
Mais parfois aussi, les produits de son talent se rapprochent plus 
ou moins de système de la grisaille, soit pour l’ensemble d’une 

composition, soit pour certaines des figures, ou cèrtains des ajus- 
13 tements 
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(*) Notice 
sur un ma¬ 
nuscrit du 
XIV siècle — 
Les Heures 
du maréchal 
de Boucicaut, 
Paris, pour la 
Société des 
Bibliophiles 
françois, 1889 
in-4* avec 
planches. 

(*) Ceci ab¬ 
straction faite 
bien entendu 
des additions 
qui ont été 
parfois intro¬ 
duites après 
coup dans les 
manuscrits. 


tements de ces figures. Dans ce dernier cas, ce que la facture peut avoir 
d’insuffisant se laisse voir plus à découvert, et les images tendant 
à la grisaille sont inférieures à celles qui sont polychromées. 

Ajoutons enfin que, pour les fonds, le maître en question 
procède par une méthode éclectique, comme devaient le faire encore 
beaucoup de miniaturistes jusque vers le milieu du XV' siècle. 
Tantôt il emploie des fonds d'ornementations conventionnels, à la 
vieille mode, par exemple des fonds d’or ou des damiers quadrillés 
ou losangés. Tantôt, adoptant les données de l’art moderne, il déroule 
derrière ses figures de profondes perspectives de paysages. Mais 
dans ce cas, par un reste d’archaïsme, il lui arrive maintes fois, 
bien que les scènes se passent en pleine lumière du jour, de semer 
dans des ciels d’un azur trop foncé les étoiles d’or de la nuit. 

Le maître, dont je viens de noter en quelques mots les prin¬ 
cipales habitudes caractéristiques, a relativement beaucoup produit. 
Une de ses œuvres capitales consiste dans une série de quarante-trois 
grandes miniatures qui illustrent un très beau livre d'Heures exécuté 
pour le second maréchal de Boucicaut, Jean le Meingre, deuxième du 
nom, et sa femme, Antoinette de Turenne. Pour cette raison, j’ai 
proposé de désigner provisoirement l’artiste sous le surnom de « Maître 
des Heures de Boucicaut ». 

Le manuscrit des Heures du maréchal de Boucicaut, d'où j’ai 
tiré ce vocable, après avoir été pendant quelque temps en Angleterre, 
a été ramené en France au XIX' siècle par M. G. de Villeneuve, 
président de la Société des bibliophiles français. Celui-ci a consacré 
une luxueuse publication à faire connaître les dites Heures (*). Elles 
font aujourd’hui partie des admirables collections de Madame Edouard 
André, à Paris. 

Un certain nombre de bibliothèques publiques ou particulières 
renferment aussi des volumes contenant d'autres miniatures du maître 
des Heures de Boucicaut. Dans plusieurs de ces volumes, c’est 
le maître qui a exécuté à lui seul toutes les miniatures (*). Dans 
d'autres, il a eu des collaborateurs pour le travail d'illustration. Alors, 
il arrive souvent que le maître s’est réservé la part principale, 
exécutant les images les plus en vue par leurs dimensions ou leurs 
places dans le livre. Mais il peut se faire aussi que l'artiste soit 
rélégué à un rang inférieur, n'ayant pris qu’une part plus ou 
moins secondaire à l'œuvre commune. Remarquons à ce propros, pour 
rappeler l'objet de notre recherche, qu’un de nos documents relatifs 
à Jacques Coene nous a montré ce peintre Brugeois travaillant à un 
manuscrit illustré, en compagnie de deux coopérateurs, et que, dans 
la répartition des salaires, ce n'est pas lui qui a touché la plus 

grosse somme. 

* 

Parmi les grands dépôts de manuscrits où l’on peut aller étudier 
le mieux les productions de notre maître des Heures de Boucicaut, 
se range la Bibliothèque royale de Bruxelles. Cette Bibliothèque 
possède en effet, dans trois de ses manuscrits, trois belles séries de 
miniatures dues au maître. 

La plus importante de ces séries est contenue dans un 
H volume 
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BIBLIOTHEQUE ROYALE DE BRUXELLES. 
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HEURES DU DUC JEAN DE BERRY. 
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(*)Léopold 
Delisle, Mé¬ 
langes de pa¬ 
léographie, et 
de Bibliogra¬ 
phie Pari?, 
1880, in-8‘, p. 
295-303 


(*) Jules 
Cuiffrey, In¬ 
ventaires de 
Jean duc de 
Berry, Paris, 
1894 -1896, 2 
vol. in-8“, t. II 
p. 13a (et p. 
120 pour la 
date). 


(*) Notam¬ 
ment par Mgr 
Dehaisnes, 
dans son 
grand ou¬ 
vrage. His¬ 
toire de l'art 
dans la Flan¬ 
dre/ Artoiset 
le Hainaut 
avant le XV* 
Siècle, Lille, 
1886, in-4*. 


volume célèbre de la Bibliothèque de Bourgogne, le Livre d’Heures 
du duc de Berry, manuscrit n° 11060/11061. L’histoire de ce manuscrit 
a été élucidée jadis par l’illustre érudit qui est une gloire de la 

France, M. Léopold Delisle. (*) Nous savons, de source certaine, que 
le volume a eu pour premier possesseur Jean de France, duc de 
Berry, frère du roi Charles V, qui fut, on le sait, un amateur 

passionné des belles choses et en particulier un bibliophile de 
premier ordre. Ce livre était non seulement entièrement achevé, 
mais même muni de sa première reliure - ornée d'orfèvrerie, avant le 
milieu de 1402. Le 17 août de cette année, on fit l’inventaire des 

livres possédés par le duc de Berry, et les Heures aujourd'hui à 

Bruxelles, se trouvent décrites dans cet inventaire. (*) Ces Heures 
étaient alors hautement appréciées ; on les qualifiait de « très belles 
Heures, très richement enluminées et ystoriées » ; néanmoins le 

duc de Berry ne les garda pas pour lui. Le duc était en grand 

échange de cadeaux avec les princes de sa famille. Entre 1403 et 
1413, il donna le livre d'Heures à l’un de ces princes, le duc de 

Bourgogne ; et dès lors le manuscrit est resté incorporé à la partie 

de la Bibliothèque de Bourgogne dont Bruxelles a hérité. 

En tête de ce manuscrit 11060/11061 de la Bibliothèque royale 
de Bruxelles, se trouvent deux grandes peintures disposées en 

manière de diptyque qui nous montrent d'une part la Vierge allaitant 
l'Enfant Jésus, assise sur un trône, d'autre part le duc Jean de Berry 
en prière sous la protection de ses patrons, St-Jean-Baptiste et 
St-André. Ces pages, plusieurs fois publiées, (*) ont été d’abord 
attribuées à André Beauneveu, de Valenciennes, artiste très apprécié 
par le duc de Berry ; et j’ai moi-même partagé cette opinion. Mais 
je me suis rallié depuis lors à une théorie soutenue d'une manière 
très brillante par M. le Comte Robert de Lasteyrie, (‘) d’après 

laquelle ces deux pages ne seraient pas de Beauneveu, mais d'un autre 
peintre du duc de Berry nommé Jacquemart de Hesdin. 

A la suite du diptyque en question viennent, pour illustrer le 

texte du volume, dix huit autres peintures également à pleines pages. 
La première semble une imitation du diptyque initial. Elle réunit 
dans une unique composition la Vierge assise et le duc de Berry 
en prière devant elle sous la protection de ses saints patrons. Les 
autres miniatures sont consacrées à des sujets traditionnels dans les 
livres d'Heures du XIV* et du XV* siècles d’origine française : 
/' A nnonciation, la Visitation, la Nativité, VA nnonce aux bergers de 
la naissance du Christ , VAdoration des Mages, la Présentation au 
Temple, la Fuite en Egypte, le Couronnement de la Vierge, le Christ 
au milieu des Séraphins, avec les symboles des évangélistes ; puis sept 
épisodes de la Passion : la Trahison de Judas, Jésus devant Caiphe, 
la Flagellation, Jésus portant sa croix , la Mort de Jésus sur la 
Croix, la Descente de Croix, la Mise au Tombeau ; enfin un enter¬ 
rement dans une église, où le catafalque porte les armes du premier 
possesseur du livre, le duc Jean de Berry ( a ). Depuis 

(1) Les miniatures d'André Beauneveu et de Jacquemart de Hesdin , dans les Monuments et Mémoires de la Fondation 
Piot. t III, p. 70-119. 

(2) La série complète de ces miniatures a été publiée par Pol de Mont, Le Musée des enluminures, fasc. I, Haarlem, H. Klein- 
raann, 1905, In-folio. 
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(*) En tête 
du manuscrit 
n* iio5i se 
trouve une 
addition pos¬ 
térieure,avec 
une minia¬ 
ture d'une 
autie époque 
représentant 
le Christ, 


Depuis longtemps on a reconnu que ces dix-huit miniatures 
étaient dues à un autre artiste que le diptyque placé au début du 
volume. Mais j’ai été le premier à découvrir que la main qui a 
peint ces dix-huit miniatures était la même qui a illustré pour le 
second maréchal de Boucicaut le Livre d'Heures possédé successive¬ 
ment par M. G. de Villeneuve et par M me Edouard André. Nul 
doute ne peut exister sur ce point. D’une série à l'autre, style, 
facture, types de visages, gamme de coloris: tout est identique. 

Les miniatures du maître des Heures de Boucicaut, contenues 
dans le Livre d'Heures du duc de Berry qui forme le manuscrit 
11060/11061 de la Bibliothèque royale de Bruxelles, relèvent plutôt 
de ce que j'ai appelé la manière large du maître. C’est au contraire sa 
manière la plus fine qu’on peut admirer dans deux autres manuscrits de 
la même Bibliothèque royale, les n os 10767 et 11051. Ces deux manus¬ 
crits sont, l'un comme l’autre, des Livres d'Heures à l'usage de Paris. 
Leurs parties primitives (*) ont été entièrement illustrées de la main 
même de notre maître. Les miniatures, entourées de superbes bordures 
d’ornements, reproduisent des sujèts analogues à ceux que nous 
avons signalés dans le livre du duc de Berry et, de plus, quelques 
figures de Saints. 

Je me suis un peu étendu sur ces manuscrits conservés à Bruxelles. 
Il me faudrait de trop longues pages si je voulais en dire autant 
des volumes qui existent ailleurs qu’en Belgique et dans lesquels 
j'ai retrouvé encore des miniatures de mon maître des Heures de 
Boucicaut. Mais il convient tout au moins d'indiquer rapidement 
ces volumes. C'est ce que je fais en dressant le tableau suivant, où 
les manuscrits sont énumérés d’après le groupement géographique 
des collections. 


Paris. — Bibliothèque Nationale. 

Manuscrit français 10. — Tome II d’une Bible historiale. Œuvre 
de collaboration. Le maître n’y a peint qu’un grand frontispice et 
une petite miniature qui suit immédiatement ce frontispice. 

Manuscrit ■ français 259. — Tite-Live traduit en français. Œuvre 
de collaboration. Le maître n’y a peint que trois grandes miniatures 
frontispices, en tête de chacune des trois Décades de Tite-Live. 

Manuscrit français 2810. — Le livre des Merveilles du Monde. 
Œuvre de collaboration, mais avec la part principale réservée au 
maître. Ce manuscrit, qui est superbe, a été exécuté pour le duc 
de Bourgogne Jean Sans Peur. Il contient le portrait très ressem¬ 
blant de ce duc, dans une grande miniature de la main de notre 
artiste que nous reproduisons ici. Jean Sans Peur, après avoir été le 
premier possesseur du livre, a ensuite donné celui-ci à son oncle le duc 
Jean de Berry, aux étrennés de l’année 1413 (janvier 1412, vieux style). 

Manuscrit français 9141 — Le propriétaire des choses, traduit en 
français. Toutes les miniatures de la main du maître, et de sa manière 
la plus fine ; illustration très remarquable exécutée pour un biblio¬ 
phile ami du duc Jean de Berry, Béraud III, comte de Clermont 
et Dauphin d’Auvergne. (1399-1426). 

Manuscrit français 23279 -r- Le livre de Salmon , offert au roi 
16 Charles VI. 
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BIBLIOTHÈQUE NATIONALE DE PARIS. 


PRÉSENTATION AU ROI CHARLES VI 
DU « LIVRE DE SALMON . 
(manuscrit français 23279.) 


HEURES A L'USAGE DE PARIS. 

(manuscrit latin 1161.) 





IturGmia (fiints 


gtso aiSiannnuKaiMmcr 
110’ irçtnn fcnitotaüQHun ac 

X’ifinwiiw fiununjtus 



COLLECTION DE MADAME 
EDOUARD ANDRÉ. 

HEURES DU MARECHAL DE BOUCICAUT. 


COLLECTION DE M. LE COMTE 
P. DURRIEU. 

HEURES A L’USAGE DE PARIS. 
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(*) Le ma¬ 
nuscrit a été 
privé de son 
calendrier, 
mais il pré¬ 
sente toute 
l’apparence 
d'un livre 
d'Heures pa¬ 
risien. 


(*) On trou¬ 
vera unedes- 
cription de ce 
manuscrit, au 
point de vue 
matériel, 
dans 1 e Cata¬ 
logue général 
des manus¬ 
crits des dé¬ 
partements, 
t. X, p. 338 
n* 84. — Jele 
connais par 
des photogra¬ 
phies que je 
dois à l’amitié 
de mon con¬ 
frère M.Jean- 
J. Marquet de 
Vasselot. 


Charles VI. Œuvre de collaboration. Le maître y a peint aux folios 
1 verso, 53 et 60 verso trois miniatures qui renferment d’excellents 
portraits du roi de France et de quelques-uns de ses parents. 

Manuscrit latin 919 — Grandes Heures du duc de Berry. Œuvre 
de collaboration. Notre maître n’y a pris qu’une part très secondaire, 
se réduisant à trois miniatures, aux folios 74, 84 et 100, et à des 
figurines dans les marges. 

Manuscrit latin 1161. — Livre d'Heures à l'usage de Paris. Entiè¬ 
rement de la main du maître ; belle et importante série dans son œuvre. 

Manuscrit latin 10538 — Livre d’Heures à F usage de Paris. 

Entièrement de la main du maître pour la partie primitive. Le volume 
a été complété pour un duc de Bourgogne dans le premier tiers du 
XV* siècle. Il a passé ensuite en Espagne, d'où il a été rapporté 
en France. 

Bibliothèque de l’Arsenal. 

N“ 5077. — Le Trésor des histoires , manuscrit ayant appartenu 
à l'amiral de France Prégent de Coëtivy, comte de Taillebourg. 
Œuvre de collaboration, mais avec la part principale revenant au 
maître et d'une exécution charmante. Deux miniatures du maître, 
découpées dans ce manuscrit, sont au musée du Louvre. 

Bibliothèque Mazarine. 

N° 469. — Livre d’Heures (*). Entièrement de la main du maître 
pour la partie primitive. Manuscrit délicieux d'éclat et de fraîcheur. 

Bibliothèque Sainte Geneviève. 

N°" 2686 et 2701 — Livres d'Heures d’origine parisienne. Œuvres 
de collaboration. Manuscrits défectueux et mal conservés. A noter 
cependant, dans le n” 2686, folio 97, une Fuite en Egypte d’une 
exquise finesse. 

Collection particulière de l'Auteur. 

Livre d’Heures à l’usage de Paris. Œuvre de collaboration. 

Chantilly. — Musée Condé. 

N* 64. — Livre d'Heures à l'usage de Paris , provenant de l’ancienne 
collection Hamilton, manuscrit dit : Heures de François de Guise ('). 
Entièrement de la main du maître. Beau manuscrit. 

Bayeux. 

Il y avait jadis à Bayeux un Livre d Heures dont une partie des 
miniatures est de la main du maître (*)• Ce livre a été aliéné en 
vertu d'une autorisation ministérielle. Il appartient, paraît-il, aujourd’hui, 
à M. Pierpont Morgan. 

Bourges. — Bibliothèque publique. 

N"‘ 33 à 35. — Lectionnaire donné par le duc de Berry à la 
Sainte-Chapelle de Bourges. Œuvre de collaboration. Quatre miniatures 
du maître, dont une (n“ 35, f’ 17 verso) renfermant un portrait du 
duc de Berry. 

Chatf.auroux. — Bibliothèque communale. 

N' 2. — Bréviaire à l'usage de Paris. Œuvre de collaboration. 
Très beau volume, mais où la part du maître est secondaire. 

Londres. 

(1) Voir la description de ce volume dans le catalogue des manuscrits du Musée Condé : Chantilly — Le Cabinet 
des Livres. Manuscrits. Paris, Plon-Nourrit 1900. (a vol. in-4*) T. I. p. 58. 
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Londres. — Musée Britannique. 

Manuscrit Royal. 15. D. III. — Bible historiale. Œuvre de 
collaboration. La part du maître très secondaire. 

Manuscrit Harley 2940. — Livre d'Heures à l’usage de Paris. 
Toutes les miniatures de la main du maître, sauf celle du f 175. 

Manuscrit Egerton 1070. — Livre d’Heures, ayant appartenu 
dans le cours du XV' siècle au roi René. Œuvre de collaboration ; 
la part du maître réduite relativement à peu de chose. 

Manuscrit addit. 16997. — Livre d’Heures à l'usage de Paris. 
A appartenu, dans le cours du XV’ siècle, à Etienne Chevalier, le 
fameux trésorier de France qui fut en rapports avec Jean Fouquet. 
Entièrement de la main du maître pour la partie primitive. 

Collection de M. H.-Yates Thompson. 

Traduction française d’un traité de Boccace. Œuvre de collabo¬ 
ration. Très beau manuscrit. 

Oxford. — Bibliothèque Bodléienne. 

Fonds Douce, n° 144. — Livre d'Heures à F usage de Paris , 
portant une indication de date : Paris, 1407. Œuvre de collaboration. 

Collections de S. A. S. Mgr le duc d’Arenbf.rg. 

Livre d’Heures à l’usage de Paris. Très beau manuscrit qui a 
figuré, en 1904, à l'Exposition d’Art ancien de Dusseldorf sous le 
n° 565. Quatre des miniatures exécutées par notre maître dans ce 
volume ont été publiées, en réduction, dans les Arts anciens de 

J&ZtZ F landre > 1* fascicule (*). 

Berlin. — Cabinet des Estampes du Musée royal. 

Ancienne cote H. S. 75. — Livre d’Heures à l'usage de Paris. 
Entièrement de la main du maître pour les miniatures. Beau manuscrit. 

Turin. — Bibliothèque particulière du roi d’Italie. 

N" 14446. — Livre d'Heures des Visconti, manuscrit copié en Italie à 
la fin du XIV e siècle, et portant les armes des Visconti de Milan. Ce 
livre d’Heures est orné de lettrines historiées, ou initiales renfermant des 
miniatures,où les personnages sont de très petites proportions. Ces initiales 
à miniatures font corps avec le volume et rien ne permet de croire qu’elles 
n’ont pas été exécutées en même temps que le manuscrit, dont l’origine 
italienne, et plus vraisemblablement milanaise, est d'autre part indis¬ 
cutable. Or, dans les peintures qui y sont enchâssées, on peut 
reconnaître, malgré l’exiguité des dimensions, la main même de notre 
maître des Heures de Boucicaut. 

Parme. — Bibliothèque publique. 

Missel. — Je ne connais ce manuscrit que par une reproduction 
c. ( XÊo < Ü r « d’une page donnée dans un ouvrage paru en Italie. (*). La miniature 
nu^Sià peinte sur la page reproduite est indubitablement de notre maître, 
«fa, Avec ce dernier volume s’arrête provisoirement la liste des 

1899, in-folio ... . . , . . , 

fiesarmoirie» manuscrits qui contiennent, a ma connaissance, des miniatures de mon 
“«V ” iou ' maître des Heures de Boucicaut. Il s'agit maintenant d'interroger ces 
miniatures et de voir ce quelles peuvent nous enseigner relativement 
à la carrière de l'artiste qui fut leur auteur. 

Tout d’abord, deux de nos manuscrits fournissent des points de 
repère chronologiques: 1“ L'importante série des grandes images 
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peintes par notre maître des Heures de Boucicaut dans le Livre 
d‘Heures du duc de Berry conservé à la Bibliothèque royale de 
Bruxelles est certainement antérieure au 17 août 1402 ; 2" ses minia¬ 
tures du Livre des Merveilles du Monde de la Bibliothèque nationale 
de Paris étaient exécutées avant que le volume fût donné en étrennes 
au duc Jean de Berry au mois de janvier 1413 ; et à aucune œuvre 
sortie de son pinceau, on ne saurait attribuer, d’une manière scienti¬ 
fique, une date postérieure à cette limite extrême de janvier 1413. 
Notre maître n’a donc pas travaillé plus tard que les premières années 
du XV" siècle. 

Parmi les œuvres de notre maître figurent les miniatures de 
plusieurs livres d Heures et d’un Bréviaire. On aura remarqué, en 
parcourant notre liste, que presque tous ces livres d’Heures, ainsi que 
le Bréviaire, sont à l'usage de Paris. Les particularités matérielles 
des volumes confirment, pour le paléographe et le connaisseur de 
manuscrits, que ces livres sortent d’ateliers parisiens. D'un autre côté, 
si l’on additionne les miniatures de ces produits parisiens, on arrive 
à un chiffre élevé de peintures. Celles-ci ont été exécutées avec un 
très grand fini et leur élaboration n’a pas pu se faire en un jour, 
loin de là. Donc notre maître des Heures de Boucicaut a certainement 
dû séjourner longtemps à Paris. 

Mais à côté des volumes parisiens, on voit aussi prendre place 
sur notre liste (Bibliothèque du roi d’Italie, à Turin) un livre d’Heures 
transcrit, à la fin du XIV' siècle, en Italie, pour un Visconti de 
Milan ; et les miniatures de notre maître qui s'y trouvent font corps 
avec le manuscrit. 


(*) Je ne suis 
pas le pre¬ 
mier A recon¬ 
naître le ca¬ 
ractère italia¬ 
nisant de ces 
miniatures. 
Marchai le si¬ 
gnalait déjà 
dans une no¬ 
tice sur le li¬ 
vre d’Heures 
de Bruxelles 
qui a paru, 
en 1844, dans 
les Bulletins 
deC Académie 
royale de Bel¬ 
gique, t XI, 
x" part. 

(*) Voir à 
ce sujet ma 
grande publi¬ 
cation sur les 
Tris riches 
Heures de 
Jean de Fran¬ 
ce, duc de 
Berry. Paris 
Plon - Nourrit 
& C‘\ 1904, 
in-folio avec 
une repro¬ 
duction en 
couleur et 64 
planches en 
héliogravure 


En outre, fait très curieux à étudier, notre maître a été impres¬ 
sionné à un haut degré, à une certaine époque de sa vie, par l’art 
de l'Italie. La preuve en est donnée par la série des miniatures peintes 
par lui dans les Heures du duc de Berry conservées à Bruxelles. (*) 
Plusieurs pages de cette série sont de flagrantes imitations, inspirées par 
certaines créations des écoles florentine et siennoise du XIV” siècle. 
L’image de Jésus portant sa croix, par exemple, reproduit dans ses 
lignes générales un thème de composition plusieurs fois utilisé par 
les peintres d'Italie, qu’on trouve sur une des parois de la chapelle 
des Espagnols à Santa Maria Novella de Florence, dont l'admirable 
maître Siennois Simone di Martino nous a laissé un exemple dans 
son petit panneau du Musée du Louvre et que Niccolo Gerini da 
Pistoia a également répété à Florence dans l'église de Santa Croce. (*) 
Quant à la Descente de Croix , elle prête à un rapprochement, que le 
lecteur lui-même pourra faire, grâce à nos illustrations, avec un des 
panneaux du même Simone di Martino que possède le Musée 
d’Anvers. 

Voilà donc une double trace des relations de notre maître avec 
l’Italie ; et comme les Heures du duc de Berry de Bruxelles, qui 
interviennent en la question, étaient entièrement achevées antérieu¬ 
rement au milieu de 1402, c’est avant cette date de 1402 qu'il faut 
placer l’époque où notre artiste s'est momentanément italianisé. 

Autre point. Notre maître des Heures de Boucicaut ne peut pas 
m être 
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(*) Tontes 
ces peintures 
ont été repro- 
dui tes en hé- 
1 iogr avurc 
dansmagran- 
de publi¬ 
cation men¬ 
tionnée à la 
note précé¬ 
dente 


(*) Voir sur 
le tableau le 
bel ouvrage 
de MM. Paul 
Clemen et 
Fi rmenich- 
Kicharts, Die 
Kunsthisto- 
rische Austcl- 
lune eu Dus¬ 
seldorf 1904. 

Munich, 
Bruckmann, 
1905^‘n Pavée 
planches, p.3 
et planche 5. 


être donné pour un artiste de tout premier ordre. Il ne s'est jamais 
élevé à la hauteur que devaient atteindre, par exemple, les auteurs 
des merveilleuses peintures, d’ailleurs un peu plus récentes d'époque, 
que l'on admire dans les Très riches Heures du duc de Berry 
conservées au Musée Condé de Chantilly (*) et dans les Belles Heures 
du même duc appartenant à M. le baron Edmond de Rothschild ('). 
Mais son oeuvre n'en est pas moins déjà très remarquable à bien 
des égards. Il est un point notamment par lequel le maître l’emporte 
sur tous les autres miniaturistes qui ont travaillé sûrement à une 
date aussi ancienne que lui. C’est la manière dont il sait traiter, dans 
ses miniatures, les parties d'architecture. Jusqu’à lui, les miniaturistes 
ayant fleuri en France, lorsqu'ils avaient, dans leurs images, à montrer 
des édifices, en faisaient de simples accessoires conventionnels, qui 
le plus souvent n’étaient même pas à l’échelle des personnages. 
Notre maître, au contraire, dans les constructions qu’il indique, 
cherche à rendre autant que possible l'aspect vrai des choses. Il fait 
preuve d’une science réelle du dessin géométrique et des lois de la 
perspective. Ce qu'il réussit surtout bien à représenter, ce sont les 
intérieurs d’églises. Il donne l'impression de la profondeur des nefs et 
observe les effets qu'offre à l'œil du spectateur l’enchevêtrement des 
arcs et des voûtes, lorsqu’on les contemple sous certains angles. On 
peut dire que notre maître est, sinon le premier, du moins un des 
premiers qui, dans des miniatures de manuscrits, apparaisse capable de 
dessiner l’architecture religieuse. 

Un de nos volumes, et qui est un des plus beaux auxquels 
l’artiste ait collaboré, le Livre des Merveilles du monde de la Biblio¬ 
thèque nationale de Paris, nous donne encore une indication biogra¬ 
phique. Ce livre a été exécuté pour le duc de Bourgogne Jean Sans 
Peur, antérieurement aux étrennes du 1" janvier 1413. Par conséquent, 
notre maître a compté, dans les premières années du XV" siècle, 
parmi les miniaturistes qui ont travaillé pour la Maison de Bourgogne. 

Reste enfin à révéler un dernier fait qui n’est pas le moins frappant. 
Jusqu'ici je me suis tenu exclusivement dans le domaine des miniatures 
de manuscrits. Mais le style nettement caractérisé du maître que j’ai 
appelé provisoirement le maître des Heures de Boucicaut n’apparaît 
pas seulement dans des images de livres. Il est très reconnaissable 
aussi dans une des très rares épaves, qui soient parvenues jusqu'à nous, 
de la peinture de grande proportion à la fin du XIV' et au début 
du XV" siècle. Cette épave consiste dans un triptyque peint sur bois 
qui appartient au Musée provincial de Bonn et qui a figuré en 1904 
sous le n° 88 à l’Exposition d’Art ancien de Dusseldorf (*). Sur les 
volets de ce triptyque, dont chacun mesure o'"88 de hauteur sur 
de largeur, sont peintes soit à l'intérieur, soit au revers, quatre figures 
de saints debout, saint Jérôme en cardinal, saint Augustin en évêque, 
saint Paul apôtre et saint Jean l'évangéliste. 

Or, dans ces figures de saints on retrouve toutes les caractéris¬ 
tiques 

(1) Voir sut ce manuscrit mon étude ayant pour titre : Les Belles Heures de Jean de France, duc de Berry , parue 
dans la Gazette des Beaux-Arts, année 1896, t. I, p. 265 (a été tirée à part). 
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tiques du maître des Heures de Boucicaut, depuis ses maxillaires trop 
lourds,, depuis son dessin particulier des yeux et des bouches, jusqu’au 
modelé de ses draperies et à la gamme spéciale de son coloris 
habituel. Ainsi notre maître des Heures de Boucicaut a été, en 
même temps qu'un enlumineur de manuscrits, un peintre proprement dit. 

En résumant tout ce qui précède, voici le raisonnement auquel 
nous arrivons en fin de compte : 

Le maître des Heures de Boucicaut était en pleine possession 
de son talent dès avant le milieu de 1402. A cette époque il avait 
déjà subi, à un très haut degré, l'influence italienne. Il paraît bien 
d’ailleurs, d'après sa participation au Livie d’Heures des Visconti, 
conservé à Turin dans la Bibliothèque du Roi, avoir été de sa 
personne à Milan. Mais il a surtout habité Paris. Il avait un talent 
remarquable pour dessiner les architectures, spécialement les vues 
d’églises. Il compte parmi les artistes qui ont été employés par la 
Maison de Bourgogne durant les douze premières années du XV* 
siècle. Enfin il a été, non seulement miniaturiste, mais peintre 
proprement dit. 

Or, Jacques Coene était en pleine possession de son talent 
de 1398 à 1404. De bonne heure il a été en relations avec des 
Italiens. Il a été à Milan. Mais il a surtout habité Paris. Quand il 
fut arrivé à Milan, la première chose qu’on lui demanda fut de 

dessiner une église. Il a travaillé pour le duc de Bourgogne au début 
du XV” siècle. Enfin, quoique s'occupant d’enluminure de manuscrits, 
il était habituellement qualifié de peintre. 

On le voit, le parallélisme est constant, ainsi que je l’avais 

annoncé, entre ce que ses œuvres nous révèlent de l'artiste que j'ai 
ressuscité sous le surnom de maître des Heures de Boucicaut, et ce 
que les documents nous apprennent du peintre Brugeois qui se 

nommait Jacques Coene. 

Si l'on veut y réfléchir, on constatera que, dans l’histoire de 
l'art, il y a quantité d’identifications qui sont partout acceptées comme 
vérités acquises et qui reposent, en réalité, sur des bases beaucoup 
plus fragiles que la série des rapprochements que je viens de développer. 

Cependant il convient d'être toujours extrêmement prudent. Je 
n’affirme donc pas d'une manière formelle que mon maître des Heures 
de Boucicaut et Jacques Coene sôient un seul et même artiste ; mais 
j'ai montré que, jusqu'à preuve du contraire, une pareille opinion 

présente de grands caractères de vraisemblance. 

Or, le maître des Heures de Boucicaut, quel que soit son nom, 
est tout à fait digne d'attirer l’attention des historiens de l'art. Au 
début du XV” siècle, une révolution capitale s'est accomplie. La 
peinture moderne est née. Désormais l’observation du modèle individuel 
remplace la répétition des formules conventionnelles de la tradition. La 
nature est interrogée avec passion. Le paysage se substitue aux fonds 
d’ornement. Le cadre des scènes est reconstitué d'après la vision 
réelle des choses. Toutes ces conquêtes de l’intelligence humaine 
triomphent dans les œuvres de ces deux génies que nous appelons les 
frères Van Eyck. Mais déjà, assez longtemps avant que les deux frères 
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aient entrepris leur page immortelle du retable de Y Agneau mystique , 
des artistes, encore à peine soupçonnés, avaient commencé à marcher 
dans les voies nouvelles. Notre maître des Heures de Boucicaut est 
précisément un de ceux-là. Il est vrai que chez lui les têtes sont en 
général calquées sur des types devenus banals; mais à l’occasion, il 
savait se dégager de la routine et exécuter de véritables portraits, d’un 
dessin très serré. Dans le Livre des Merveilles du Monde , dans le Livre 
de Salmon, dans le Propriétaire des choses de Béraud Dauphin 
d’Auvergne, il nous a laissé des effigies très remarquables du roi 
Charles VI, du duc de Berry et du duc de Bourgogne. Plusieurs 
de ses miniatures nous offrent aussi des paysages vraiment délicieux. 
Ceux-ci, chose remarquable, sont déjà conçus pour la proportion des 
arbres et des rochers, et la manière de disposer les plans, dans les 
mêmes données que la partie centrale et l’intérieur des volets du retable 
de XAgneau mystique. D’autres pages de la main de notre maître, en 
particulier certaines images de bêtes, contenues dans le Propriétaire des 
choses de Béraud Dauphin d’Auvergne, nous montrent qu’il était 
préoccupé de chercher le réalisme jusque dans le rendu des formes 
animales. En un mot, notre maître des Heures de Boucicaut nous 
apparaît, tout à fait à l’aurore du XV" siècle, comme un artiste 
cherchant hardiment à rompre avec les vieilles formules médiévales. 

Evidemment je n’irai pas établir un parallèle entre lui et les 
génies qui ont créé XAgneau mystique. Mais il faut reconnaître que 
l'esprit qui animait notre peintre miniaturiste était déjà dirigé dans 
le même sens que chez les coryphées du grand mouvement de 
renaissance d’où est sortie la peinture moderne. En outre, notre 
artiste a pour lui l’antériorité, du moins l’antériorité prouvée. En effet, 
nous possédons dans les Heures du duc de Berry , conservées à Bruxelles, 
une œuvre importante du maître des Heures de Boucicaut, exécutée indu¬ 
bitablement avant le milieu de 1402. Or, pour les Van Eyck, nous 
n’avons rien d’équivalent, tant s’en faut, si nous faisons abstraction 
de tout ce qui n’est que pure hypothèse. Avec eux, pour nous 
trouver sur un terrain absolument solide au point de vue des certitudes 
chronologiques, il faut descendre jusqu’à une date beaucoup plus 
récente que celle de 1402. 

On peut donc considérer notre maître des Heures de Boucicaut 
non pas comme un modeste émule, mais comme un précurseur des 
Van Eyck. 

Ce précurseur a-t-il été le Brugeois Jacques Coene? Je n’affirme 
pas la chose, je le répète, puisque je n’ai pas en somme la preuve 
décisive; mais l’identification me paraît, et elle paraîtra sans doute 
aussi au lecteur, être très probable. 

Si on l’admet, il se trouvera que Jacques Coene aura été un 
maître novateur, ayant joué son rôle dans le développement de l’art 
en Occident, et auquel Bruges pourra désormais être justement fière 
d’avoir donné le jour. 

O Paul DURRIEU. 
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Hubert Van Eyck, son œuvre et 

SON INFLUENCE (*) 


IV 


'ANGE, d’abord. Jean aurait modelé son visage avec 
plus de rudesse; il eût obtenu, non pas à l’aide d’un 
effort plus énergique, mais par le seul effet de sa 
puissance naturelle, une acuité de caractère plus 
mordante. Hubert, lui, a suivi son tempérament, il a 
baigné d’une lumière argentine le vêtement, les mains, 
le visage au grand front couronné d’un bijou de perles fines, que 
surmonte une croix d’or. Il a modelé dans leur forme juste, mais sans 
accents très énergiques, le nez, les yeux à demi-clos; il a brossé les 
sourcils en quelques touches longitudinales très fondues; il a réservé 
pour la bouche toutes les ressources de son pinceau caressant, toutes 
les tendresses de son âme affectueuse. Les lèvres, en effet, souples 
comme la vie, sont vraiment exquises de modelé dans la douceur. La 
bouche, entrouverte, laisse voir le bout de la langue, rose comme 
l’intérieur de certaines coquilles ; elle parle vraiment, et l’on sent 
quelle dit des paroles tendrement émues. Ce n’est pas l’art suprême; 
c’est, du moins, quelque chose de rare et de délicieux. 

Tout est fait avec amour dans ce panneau admirable. Les cheveux 
crêpelés et flottants qui tombent sur l’épaule droite sont exécutés un 
par un, encore plus finement que ceux de l’ange organiste du volet des 
anges musiciens; mais, grâce aux lumières bien placées, ils se fondent 
en un ensemble très doux ; ceux de gauche sont traités par les 
valeurs, comme une mousse veloutée, où voltigent seulement quelques 
cheveux en spirales légères, subtiles, qui, frappées par un rayon, 
tranchent sur elle, avec quelle douceur! Et c’est peut-être dans les 

ailes 

(i) Voir tome I, fascicule I, p. n. Fascicule II, p. 64. Fascicule III, p. 188. 
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ailes entrouvertes que le maître a mis le plus de son charme et de 
son art. Par une exécution fondue des brins, faits un par un, mais 
sans sécheresse, Hubert a voulu que l’on sentit à la fois la fermeté 
et la douceur de la plume; — il y a réussi avec un rare bonheur, 
— un bonheur qui n’échoit qu’aux habiles. C’est un vrai plaisir pour 
l’esprit que d’analyser les moyens à la fois très simples et très 
subtils grâce auxquels ce surprenant virtuose obtient l’effet voulu. 

Examinons l'aile droite, entièrement visible et mieux éclairée, 
avec ses trois rangées de plumes de grandeurs croissantes. La partie 
intérieure est modelée en un ton général qui va se dégradant du 
rose feu des petites plumes du bord supérieur jusqu’au rose clair 
éteint des grandes. Là-dessus de fines courbes blanches et des 
hachures de même couleur dessinent les petites plumes; les grandes 
sont coupées de distance en distance par des traits de pinceau 
sombres, en angles très aigus qui divisent les barbes, dont les bords 
sont aussi modelés par d’imperceptibles hachures blanches. Il est 
difficile d’obtenir un effet plus juste avec des moyens aussi simples. 
Pourtant le dessus de l'aile est peut-être encore plus discret; modelé 
en deux tons, un trait blanc au bord, il est délicieux de sombre 
richesse, avec son mélange très adouci de tons verts, bleus, jaunâtres, 
rougeâtres, roses, et d’un gris violacé indéfinissable, tout cela fondu 
dans une harmonie que les abstracteurs de quintessence « nouveau 
style » pourraient envier. Jean eût méprisé ces subtiles délicatesses; 
mais, n’ayant pas droit aux mêmes sévérités que lui, remercions 
Hubert, sans aucun remords, de nous avoir donné ce régal. 

La figure entière, la robe et le manteau blanc aux grands plis 
admirablement justes de relief, se détachent avec une puissante suavité 
sur le fond à demi sombre, où l’artiste a eu le soin d’éteindre un 
peu le ton du ciel, d’ailleurs très fin, qui remplit la fenêtre. 

Par une chance heureuse, la grande tige de lis que l’ange tient 
dans sa main gauche n'a pas bruni, comme c’est l’ordinaire; elle a 
conservé sa fraîcheur verte, sa virginité, si bien d'accord avec le 
sentiment de ce petit poème de douceur. 

Si la chambre était close, la scène aurait un caractère peut-être 
plus intime, mais certainement plus sévère. Le doux génie d’Hubert 
a voulu quelle fut éclairée d'un rayon de rêve. A travers les 
arcades, entre les colonnettes de la fenêtre, le regard s'évade, vole 
au delà d'un vieux pignon flamand, près duquel des touffes de 
feuillage mettent un écho des verdures lointaines; dans un ciel où des 
vapeurs blanches se fondent insensiblement avec le bleu fin des 
régions supérieures, il voit fuir à tire-d'aile des oiseaux qu'Hubert 
aimait tant et qui emportent l'imagination vers d'infinies profondeurs. 

Les oiseaux, posés ou volants, sont la signature d'Hubert, ou, 
du moins, une de ses nombreuses façons de signer; car, à notre avis, 
chaque pouce de sa peinture porte le témoignage, la marque propre 
de son tendre génie. 

La Vierge de Y Annonciation est plus belle encore que l’ange. 
On dirait que dans cette figure, l’aîné a voulu rivaliser avec son jeune 
frère pour la perfection du modelé; mais, en déployant plus-de force, 
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il n'a pu se résigner à perdre quelque chose de la grâce qui est un 
de ses dons les plus personnels. A-t-il trouvé dans son entourage 
immédiat ce visage régulier, presque enfantin, si ému et si émouvant? 
C’est infiniment probable, car on sent dans cette vierge idéale un 
intime accent de nature. Une fenêtre ouverte à droite au-dessus du 
prie-Dieu (comme si la Vierge, dans ses prières, voulait avoir le 
grand ciel devant elle) baigne d'un large flot de lumière argentine 
la tête aux yeux très doux, pieusement levés, le cou, les épaules 
légèrement potelées. Le modèle devait être ainsi; l’artiste, sans doute 
en y ajoutant plus de douceur encore, a dû copier fidèlement, avec 
amour, ce nez droit, dont l’arête un peu large prolonge la courbe 
régulière des sourcils ; ces yeux dont tous les cils sont étudiés, mais 
sans sécheresse, avec une douceur d’enveloppe toute hubertienne. 

Il semble pourtant que, comme chez l'ange, l’artiste ait réservé 
pour la bouche ce qu’il avait de meilleur; cette bouche est modelée 
comme dans un marbre qui serait vivant; les ombres et les clairs 
y creusent à point le sillon de la lèvre supérieure; un imperceptible 
coup de lumière divise en deux la lèvre inférieure, un peu abaissée, 
qui, comme chez l’ange, laisse entrevoir la langue rose. On dirait 
vraiment que ces lèvres laissent échapper le premier mot de la 
réponse : « Ecce ancilla Domini... » 

Ouvrons ici une parenthèse pour signaler encore une de ces 
inadvertances dont Hubert était coutumier. Le panneau une fois 
terminé et séché, l'artiste se souvint qu’il devait y écrire en lettres 
d’or les paroles de la Vierge; ayant posé le panneau à plat, il traça 
l’inscription en se plaçant du côté du haut ! L’inscription est donc 
renversée. C’est la troisième des distractions que nous avons été le 
premier à remarquer; les deux autres sont : la lumière venant de 
droite à gauche, au premier plan, et de gauche à droite, au fond, 
dans les Trois Marie; et les deux pieds droits du moine endormi 
dans le Saint François du Musée de Turin. On pourrait y joindre, 
au moins comme preuve d'un certain laissez-aller nonchalant, le 

manque de convergence, vers un seul centre, des rayons de l'auréole 
du Christ en profil au Musée de Berlin. Ces remarques ne vaudraient 
pas d'être faites, si elles ne venaient corroborer jusqua un certain 
point l’opinion de ceux qui, pour des raisons tout autres, attribuent 
à Hubert ces trois ou quatre tableaux. 

Une « signature » beaucoup plus importante, c'est l'emploi 

fréquent que fait Hubert des points de lumière sur les parties les plus 
saillantes des visages et des mains. Il ne s'agit plus, maintenant, d’un 
détail sans importance, mais d'une façon particulière de voir la nature. 
Jean Van Eyck la voyait dans la lumière calme, comme Raphaël; 
Hubert qui, si grand qu’il soit, ne méritait pas qu'on dit de lui ; 
Major quo nemo repertus, voyait la forme un peu moins grandement- 

Ses points blancs sont le critérium de sa manière. Le jour où, parmi 

les tableaux attribués aux frères Van Eyck, l’on mettra d'un côté 
toutes les figures à lumière calme, de l’autre toutes celles où l'on 
voit des points blancs, la distinction entre les œuvres de Jean et 
celles d’Hubert sera bien près d’être effectuée. 
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Ces points lumineux, du reste, chez Hubert, ne sont jamais secs. 
A bonne distance, ils se relient aux larges surfaces claires qui les 
absorbent ; ils reparaissent seulement quand on s'approche un peu 
trop près pour étudier curieusement le détail. C’est ce qui arrive 
précisément à propos de la Vierge de l'Annonciation; mais si 
largement qu'ils soient exécutés, il est impossible de regarder avec 
attention le visage de la Vierge sans y remarquer deux reflets 

lumineux sur l’arête du nez, quatre ou cinq sur la bouche et le 
menton, quelques-uns sur les ongles. Toutefois, après avoir signalé 
cette particularité, nous n’en serons que plus à l’aise pour admirer 
sur le visage, la joue et le cou, le reflet si délicat, si large et si 
juste de la note claire du manteau. 

Et que dirons-nous de la chevelure ! C'est un délicieux brouillis, 
d’un blond ardent, où se jouent, dans la lumière, des cheveux si fins 
et tellement peints dans la masse, qu'on les devine bien plus qu’on 
ne les voit. Le peintre moderne le plus féru de la virtuosité et du 
savoureux de l’exécution ne pourrait imaginer un « ragoût » plus 
exquis. A dire vrai, nous en avons la conviction, toutes ces nuances, 
toutes ces recherches d'exécution étaient connues et employées 

autrefois ; la patine du temps, le vernis, les sulfucations et autres 
changements chimiques les ont fait disparaître peu à peu, et nous 
nous imaginons qu’ils n'existaient pas. Heureux les peintres qui, à 
ces mérites malgré tout secondaires, ajoutaient les qualités maîtresses : 
la grandeur du dessin et du modelé, la puissance ou l’acuité du 
caractère, la qualité rare et l’unité du ton, la Vérité, la Vie, 
l’Unité ! Ce qui ne veut pas dire, encore une fois, que le charme 
de l’exécution soit a dédaigner ; mais il faut le mettre à son rang, 
comme l'ont fait tous les grands artistes, au lieu de laisser empiéter 
sur les qualités essentielles. 

Le jeu du clair-obscur est admirable dans ces deux panneaux 
vraiment délicieux. Voyez, à gauche, le moelleux contraste que 
fait avec le manteau clair de l’ange l’ombre portée de son corps et 

de ses ailes sur le mur ; tandis qu a droite, en arrière de la Vierge, 

un rayon de soleil vient dessiner en une tache de douce lumière 
la fenêtre coupée par sa colonne ; en même temps, un chandelier, 
des aiguières, des livres, piqués de légers reflets, dans la pénombre 
d’une niche qui creuse la muraille, se laissent voir, si justes de valeur, 
sans solliciter le regard. Et que dire du livre ouvert sur la soie du 
prie-Dieu? Quatre ou cinq de ses pages, comme des ailes, semblent 
frémir dans l’air et les taches multiformes qui traduisent l'aspect de 
lignes d’écritures sont si habilement tracées, que nous nous sommes 
instinctivement approché pour essayer de les lire! 



Les tableaux, cela est certain, ont leurs destinées encore plus que 
les livres. Ceux-ci, en effet, tirés à un certain nombre d’exemplaires, 
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courent des chances de disparition beaucoup moindres, et les noms 
de leurs auteurs se conservent bien plus aisément. Pour un livre 
anonyme vous pouvez compter vingt tableaux, sinon davantage. 
L’œuvre d'Hubert Van Eyck, longtemps, a été comme n’existant pas. 
Au XVI* siècle déjà, on a été obligé de le découvrir. Puis, de 
nouveau, la nuit s’est faite. Il ne subsistait de lui que la tradition, 
qui lui accordait une part dans le fameux retable de Gand. Quelle 
portion de l’œuvre était de sa main? On l’ignorait. Quant à ses 
autres ouvrages, ce qu’on savait de positif à leur sujet se réduisait 
à rien. Depuis quelques années seulement les historiens d'art cherchent 
à ressusciter son œuvre; mais les opinions sont encore très discor¬ 
dantes. En dehors des compositions qui faisaient partie du retable et 
que l'on attribue à « Hubert et Jean Van Eyck » conjointement, il 
n'y a pas dans une seule collection publique, un seul tableau, un 
seul panneau, un seul volet, portant le nom de Van Eyck, qui soit 
attribué à Hubert. C'est Jean qui règne sans partage sur les cartouches 
et dans les catalogues! 

La recherche de l’œuvre, ou d'une partie de l’œuvre d’Hubert 
parmi les tableaux attribués à Jean est-elle légitime? D'aucuns 
prétendent que le problème est insoluble. D’ailleurs, qui peut savoir, 
disent-ils, si tous les tableaux d’Hubert, en dehors du retable, ne se 
sont pas perdus? 

Voilà une première question à résoudre. Elle peut l’être facilement, 
sans en avoir l’air. Supposons pour un instant, que les ouvrages de 
Jean se soient presque tous conservés et que les trente tableaux qui 
portent aujourd’hui son nom soient réellement de lui. Hubert, selon 
une tradition tout à fait vraisemblable, a vécu cinq ans de plus que 
son frère, il a dû produire a peu près autant que lui. On pourrait 
objecter que, chargé par Vydt d’exécuter le retable de Gand, il a 
certainement, consacré un certain nombre d’années à ce grand ouvrage, 
d'abord pour en imaginer et en dessiner toutes les scènes, ensuite 
pour collaborer, peut-être très largement, à l'exécution même. D'ac¬ 
cord, mais en revanche, on n’a jamais entendu dire qu’il ait fait de 
longs et nombreux voyages secrets pour le service d’un prince. Si, 
vraiment, Jean avait exécuté une trentaine d’ouvrages, comme çà a 
été longtemps l'opinion générale, Hubert devait en avoir à son actif 
tout autant, soit une trentaine. 

Prenons ce chiffre 30 comme base d’un simple calcul de proba¬ 
bilité. Supposons qu'au moment de la mort de Jean, il ait existé 
trente tableaux de chacun des deux frères : combien v a-t-il de 
chances pour que les trente ouvrages d'Hubert aient tous disparu, 
tandis que ceux de Jean se seraient tous conservés? 

On admettra sans peine que ces 60 tableaux qui portaient le 
même nom de famille et n’en différaient que par le prénom, aient eu 
un prix égal aux yeux de leurs propriétaires. Ils ont couru les mêmes 
hasards, les mêmes dangers. On peut donc raisonner sur ce groupe 
d'œuvres d’art comme on le ferait sur 60 boules, dont 30 blanches 
et 30 noires, enfermées dans une urne, et se poser cette question : 

— Combien y a-t-il de chances pour qu'une personne qui 
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plongerait trente fois la main dans cette urne, consciencieusement 
secouée à chaque fois, en ait retiré les trentes boules blanches et 
pas une seule boule noire? 

Nous ne croyons pas faire aux amateurs d’art une grave injure 
en supposant que la plupart d’entre eux sont peu initiés au calcul 
des probabilités. Mais tout professeur de mathématique leur dira que 
le nombre cherché est donné par la formule : 


**0 20 28 

X “ X —X X 

60 59 58 


3 , 2 

X - 


33 


x 

32 3 » 


Effectuez le produit de ces 30 fractions les uns par les autres, 
vous arriverez à ceci : il y a quatre quintillons — en d’autres 
termes, quatre milliards de milliards — de chances contre une pour 
que les boules retirées de l’urne ne soient pas toutes des boules 
blanches. 

Ce qui revient à dire qu’il est pratiquement impossible que tous 
les ouvrages d’Hubert, en -dehors du retable, se soient perdus. 

On peut donc affirmer a priori qu’un certain nombre de tableaux 
parmi ceux que l’on attribue encore officiellement à Jean, sont 
l’œuvre d’Hubert. 

Notre calcul est fondé, naturellement, sur cette hypothèse à peu 
près évidente, que les chances de disparition étaient les mêmes pour 
les deux frères. Si l’un des deux groupes avait subi des causes de 
destruction spéciales et permanentes, ce calcul n’aurait plus aucune 
valeur. Or, un critique très avisé, dont l’assertion nous a toujours 
semblé mériter un examen très attentif, et devant qui nous avions 
exposé cette application des mathématiques à l’histoire de l’art, y a fait 
une objection, très grave au premier coup d’œil:— Hubert, beaucoup 
plus âgé que son frère, a longtemps travaillé avant l’invention ou 
plutôt avant le perfectionnement pratique de la peinture à l’huile. 
Donc la plupart de ses tableaux, le retable de Gand, mis à part, ont 
dû être peints à la détrempe. Et vous savez que, dans les Flandres, 
il n’y a presque pas d’exemple d’un tableau, exécuté à l’aide de ce 
procédé, qui se soit conservé jusqu’à nos jours ; tandis que les musées 
allemands en sont remplis. Dans le pays où fut « inventée » la peinture 
à l’huile, un certain mépris planait [sans doute sur la détrempe. Ainsi, 
s’expliquerait tout naturellement la disparition de l’œuvre presque tout 
entier d’Hubert. 

Cette objection, que nous reproduisons le plus exactement possible, 
serait forte, si elle reposait sur des documents précis. Mais rien 

— absolument rien — ne prouve qu’Hubert Van Eyck ait jamais 

employé la détrempe. Le raisonnement de notre bienveillant contra¬ 
dicteur repose tout entier sur la tradition qui attribue à Jean Van 

Eyck le perfectionnement décisif de la peinture à l’huile. Nous ne 
considérons pas cette tradition comme un vain bruit. Il est de mode 
actuellement, par réaction contre la crédulité trop grande dont nos 
ancêtres faisaient preuve, de considérer comme nul et non avenu tout 
ce qui n’est pas prouvé par un document d’archives. Les grands 
érudits qui se sont occupés de l’histoire de la Grèce pendant la 

première moitié environ du XIX' siècle ont été dans cet état 
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d’esprit : ils considéraient les traditions légendaires et mystiques de 
Thistoire comme de pures fantaisies de conteurs ou de poètes : les 
recherches plus récentes et les fouilles archéologiques ont cependant 
prouvé que ces traditions renfermaient une grande part de vérité; 
qu’il suffisait, pour leur rendre toute leur valeur, d'y remplacer le nom 
d’un individu par celui d’un rameau ethnique. 

Eh bien, il en est de même pour la tradition qui concerne la 
peinture à l’huile. Van Mander a pris au pied de la lettre le mot 
«invention»; il s’est imaginé de très bonne foi qu'avant les frères 
Van Eyck « on ne connaissait aucun autre procédé, si ce n’est celui 
de la fresque, employé en Italie ». Il en conclut qu’évidemment « les 
frères Van Eyck ont produit beaucoup d’œuvres à la colle et au 
blanc d'œuf ». S'il avait cité seulement deux ou trois ouvrages de 
chacun des deux frères, exécutés par ce procédè-là, son affirmation 
serait devenue beaucoup plus vraisemblable. 

En réalité, on ne connaît des frères Van Eyck qu'un seul 
ouvrage très probablement exécuté à la détrempe, et encore est-il 
de Jean et de 1423-1429 : c’est le portrait d'une « Portugaise » cité 
dans l’inventaire des tableaux de Marguerite d’Autriche. Tous les 
tableaux que l’on a rendus depuis quelques années à Hubert, les 
Trois Marie , le Calvaire, de Berlin, la Vierge dans une église , le 
Saint-François , de Turin, le Calvaire et le J-ugement dernier de 
l'Ermitage, la Vierge Rothschild, le Portrait d’Hermanstadt, etc., sont 
peints à l’huile. De même tous ceux qui, pour des raisons abso¬ 
lument étrangères à ce côté de la technique, nous avons ajoutés à la 
liste des œuvres d'Hubert. Il n’est pas impossible qu’Hubert ait 
exécuté à la détrempe, dans sa jeunesse, quelques tableaux qui auraient 
disparu, mais nous croyons avoir prouvé que, dès' les environs de 
l'an 1400, Hubert a employé l’huile sinon exclusivement, du moins 
couramment. 

En résumé, avant l'invention de Jean Van Eyck, la peinture 
à l’huile existait depuis des siècles, depuis le moine Théophile, mais 
avec des procédés si peu commodes, qu’on lui préférait presque 
toujours la détrempe. Presque toujours, mais non toujours; dans 
plus d’un texte aujourd'hui connu et souvent cité, tel artiste reçoit, 
dès le XIV’ siècle, la commande d’une peinture « à l'huile ». 
Hubert fit probablement subir au procédé de peinture à l’huile, un premier 
perfectionnement : nous croyons avoir réuni, en effet, par l’examen 
de ses œuvres encore existantes, des preuves esthétiques et techniques 
assez fortes pour établir que les peintures d’Hubert offrent presque 
toutes de légers empâtements; qu’elles sont exécutées par un procédé 
très voisin de celui qu'on emploie aujourd’hui. 

Dans les peintures de Jean, par contre, les empâtements 
n’existent pas. Ils sont remplacés par des tons unis et transparents, 
comme cela se remarque aussi, du reste, chez P. Christus, le maître 
de Flémalle, Bouts, Rogier, Memling. 

Jean, à notre avis, a inventé non pas la peinture à l’huile — c'est 
un point sur lequel tout le monde est d’accord, à quelques malen¬ 
tendus près — mais un perfectionnement des liquides à incorporer 
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aux couleurs. Hubert a pris de ce perfectionnement ce qui lui 
permettait de conserver une exécution grasse et légèrement empâtée; 
Jean a préféré y puiser le moyen de peindre par « glacis ». Nous 
employons cette dernière expression, que l’on a appliquée aux peintures 
du XV“ siècle, peut-être abusivement, pour désigner l’emploi habituel 
de couleurs transparentes dans les ciels, les intérieurs, les draperies 
et même partiellement dans les chairs. 

Si ces considérations sont l’expression de la vérité — et cela 
ressortira, nous l’espérons, de l’ensemble de nos travaux sur les 
Van Eyck — rien n’empêche de faire remonter à la jeunesse d’Hubert 
l’emploi de la peinture à l’huile par ce peintre. Notre calcul de 
probabilité reste donc intact dans ses grandes lignes ; et nous pouvons 
considérer comme prouvé qu’une partie de l’œuvre d’Hubert, quelle 
qu’il puisse être, se trouve cachée parmi les ouvrages que les cata¬ 
logues des musées attribuent aujourd’hui à Jean. 

Plusieurs historiens d’art pensent que les deux frères ont trop 
constamment collaboré pour que des différences notables d’exécution 
puissent les différencier. Nous pensons autrement. A notre avis, 
Hubert et Jean différaient l’un de l’autre à beaucoup d’égards : ils 
n’avaient ni la même éducation intellectuelle, ni le même idéal d’art, 
ni la même façon de concevoir un sujet, ni, surtout, le même genre 
d’exécution. Qu’ils se soient fait des concessions mutuelles; que Jean, 
au début, ait d’abord fidèlement suivi les préceptes et les procédés de 
son grand frère, cela va de soi; qu’un peu plus tard, travaillant 

obscurément comme un simple « varlet » aux commandes que l’aîné 
devait recevoir à profusion, il ait fini par laisser voir son génie 
propre, et qu’Hubert, redevenant disciple en quelque manière, se soit 
assimilé certaines qualités de Jean, cela était inévitable. Qu’après la 
mort d’Hubert, Jean, déjà en pleine maîtrise et signant presque tout 
ce qui sortait de son pinceau, n’ait eu aucun scrupule, pendant les 

dernières années de sa vie, à exécuter quelques peintures d’après les 
dessins de son frère, cela est vraisemblable et, disons-le, légitime, car 
il avait travaillé vingt ans dans l’atelier d’Hubert sans que jamais son 
frère eût pensé à mettre sur le cadre d’une œuvre quelconque leur 
double signature. Pourquoi y aurait-il songé? Il ne signait pas 
lui-même, peu soucieux de ce genre de gloire. 

Donc il y a entr’eux, au point de vue peintre, une ressem¬ 
blance de famille ; entre leurs ouvrages, une apparence d’identité, 

surtout après l’unification produite par le vernis, la patine du temps, 
les actions chimiques de l’atmosphère sur les couleurs et des couleurs 
les unes sur les autres. Tant de causes diverses ont fait leurs œuvres 
jumelles. 

Les ont-elles faites semblables? Non. Deux jumeaux, si pareils 
qu’ils soient, ne sont pas identiques. On les confond au début, il est 
vrai, mais c’est uniquement parce que, sans s’en rendre compte, on 
attribue, indifféremment, tantôt à l’un, tantôt à l’autre, les caractères 
qui les différencient. 

Pendant huit jours, quinze jours, parfois davantage, la confusion 
est absolue. Puis, à un moment donné, inconsciemment aussi, on 
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« localise » les différences; certains détails de traits appellent dans 
l’esprit un certain nom, une certaine personnalité; et, chose singulière, 
une fois la différenciation opérée, on se demande comment quelqu'un 
pourrait hésiter une seule seconde entre deux physionomies « si 
différentes »? 

La critique se trouve, encore aujourd’hui, à propos d’Hubert et 
de Jean, dans cette période intermédiaire. Quelques-uns prétendent 
distinguer à première vue les œuvres de deux grands artistes. Mais 
la vraie différenciation ne s’est pas faite d'un seul coup. On n’a pas 
encore fortement résumé /'ensemble des caractères qui s'appliquent à 
l'un ou l'autre. Chacun a déterminé dans les ouvrages qui forment le 
groupe Van Eyck certains traits particuliers. Mais ces traits, assez 
distincts, sont parfois secondaires. On a commencé par créer, dans 
ce groupe compact, des classifications artificielles, fondées sur des 
observations insuffisamment caractéristiques. 

Pour être plus clair, poussons le procédé à l'extrême. Supposons 
qu’un critique, ayant remarqué des oiseaux dans les ciels d'un certain 
nombre d'ouvrages du groupe Van Eyck, se soit persuadé qu'un seul 
des deux frères avait du goût pour ces animaux. Son critérium sera 
faux, mais il croira posséder un critérium. Il mettra d’un côté — en 
les attribuant au frère qu'il aura choisi — toutes les peintures où se 
trouvent des oiseaux, de l’autre, toutes celles qui n'en renferment 
pas. Il aura fait ainsi un classement artificiel, et, partant, faux. Un 
second pourrait, avec autant de raison, dire que c'est l’autre frère qui 
avait la passion exclusive des oiseaux. Et les deux discuteraient, 
indéfiniment, sans parvenir à s’entendre. 

L’exemple que nous avons choisi, et qui n'est pas réel, a du 
moins le mérite de mettre en relief le danger des classifications 
fondées sur un seul caractère peu important et qui serait en réalité 
commun aux deux frères. 

Notre calcul de probabilité, cela va de soi, ne peut servir à 
rien pour la découverte d’un critérium propre à séparer les œuvres 
des deux frères. Il y a pourtant une vérité négative évidente : 
supposons le cas où un critique, se fondant sur une observation qu’il 
croit juste, arrive à réunir sous le nom d’un seul des deux frères 
tous les ouvrages existants; notre calcul permettra d’affirmer, en dehors 
de tout examen, que l’observation qui a servi de base au classement 
est certainement fausse. Elle aura de grandes chances de l'être, si elle 
n’attribue à l'un des deux frères qu’un ou deux tableaux; et la 
probabilité d’erreur diminuera à mesure que le nom de ces tableaux 
approchera quelque peu du chiffre moyen. 

Ces considérations générales, qu’il était difficile, vu leur caractère 
un peu abstrus, de faire plus courtes, nous ont paru devoir être 
consignées ici, comme adjuvant — il eût été mieux que ce fut 
comme préparation — pour l'étude des caractères distinctifs des 
deux frères. 
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Plaçons ici, incidemment, quelques observations sur l'inscription 
latine du retable que nous avons pu revoir à Berlin et examiner 
longuement, au printemps dernier. On sait quelle se trouve sur le 
bord inférieur des volets quand ils sont fermés. 

Et d’abord, si elle a souffert, elle est vierge de retouches; la chose 
apparaît incontestable; c’est de là qu'il faut partir. Ensevelie depuis 
le XVI' siècle sous une couche uniforme de couleur, elle était 
pourtant révélée par l'épaisseur des lettres sur le bois : Waagen, 
en 1823, fit ôter la couleur qui la cachait. Elle est parfaitement 
lisible, sauf trois mots ou fractions de mots plus ou moins effacés. 
La voici telle que la donne le catalogue du Musée de Berlin, d'après 
une copie du XVI' siècle qui faisait partie d'un recueil d'inscriptions. 

(pictor) hvbertvs e eyck, major qvo nemo repertvs 

INCEPIT. PONDVS. (QVOD) JOHANNES ARTE SECVNDVS 

(frater perf) ecit Ivdoci vyd prece FRETVS. 

VersVs seXta MaI Vos CoLLoCat aCta tVerI 

Le catalogue fait observer que ce texte a été copié, très 
probablement ; non pas sur l’original, mais sur une copie plus 
ancienne ; que les parties de mots suppléées ne sont pas exemptes 
d’incertitude et que, par exemple, la place correspondante aux mots : 
pictor et frater perf, est un peu trop courte, au moins, si l’on 
admet qu’ils étaient écrits sans abréviation ; quant au mot qvod, il 
n'est pas écrit m extenso ; il affecte la forme abrégée qui lui est la 
plus ordinaire au moyen âge. 

Les distances réciproques des lettres ne sont pas mathématique¬ 
ment égales dans tout le cours de l'inscription, non plus que celles 
des jambages, ni l'épaisseur de ceux-ci. Mais, si l’on superpose deux 
mots quelconques, les chevauchements des lettres ne sont jamais assez 
importants pour dépasser la demi-distance de deux jambages voisins. 
La superposition est donc toujours satisfaisante. A condition de ne 
pas exiger une rigueur plus grande, nous avons acquis, par des 
mesures précises, la certitude que perfecit est le mot réellement 
existant dans l’inscription. Non seulement la longueur et le nombre 
de jambages qui le constituent se superposent exactement à d'autres 
mots des trois premiers vers ; mais les taches de couleur noire de 
ce mot qui subsistent encore conviennent au mot perfecit et ne 
peuvent convenir qu'à lui. Cela est certain, absolument vérifié par 
nous, et vérifiable par tout le monde. 

Il faut donc résolument écarter les lectures : perfectvs et 
perfecit letvs, qui ne cadrent nullement avec les restes de couleur. 

Une vérification pareille, moins complète toutefois, nous permet 
de considérer comme presque absolument certaine, pour le premier 
mot du premier vers, la lecture pictor. 

Quant à frater ou à tout autre mot qui le remplacerait, il 
est complètement et absolument effacé, laissant voir intact le bois 
du cadre. On peut donc, là-dessus, se livrer à des conjectures. Un 
critique très versé dans les questions d'épigraphie et de métrique, 
M. James Weale, a proposé de reprendre perfecit letvs, parce que, 
dit-il, ces vers étant des vers léonins, il faut que le second mot, y 
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compris sa syllabe d’appui, rime exactement avec, fretvs. Et comme 
il n’y a pas dans la langue latine un seul mot qui convienne en 
dehors de letvs, force était de croire que sa leçon était exacte. 

Nous l’avons cru jusqu’au moment où un examen minutieux de 
l’inscription elle-même nous a prouvé que le second mot est bien 

PERFECIT. 

Comment concilier avec les règles de la versification léonine 

l’existence indéniable de ce mot ? On le pourrait en admettant ceci : 

l’auteur de l'inscription aurait écrit sur une feuille de papier perff.cit 
letvs, comme début du troisième vers, et le copiste, chargé d’exécuter 
cette inscription sur le retable, aurait interverti par distraction l’ordre 
de deux mots : letvs perff.cit. 

Au point de vue de la métrique, cette explication mettrait 
tout le monde d’accord. Le mot f rater en effet, n’est pas indispen¬ 
sable, puisque nous avons déjà comme sujet, le mot Johannes au 
vers précédent. Toutefois, si la forme est bonne ainsi, le sens ne 
l'est guère. Pourquoi Jean aurait-t-il été si « joyeux » de terminer 
l’œuvre de son frère mort ? — Qu'y faire ? nous répondra-t-on. Il 
n’y avait pas d’autre mot qui pût rimer avec letus. Force était de 

prendre le seul qui existât ! 

L'objection serait irréfutable si, vraiment, la versification léonine 
était sévère à ce point. Mais nous avons rencontré plus d'une fois, 
sur des pierres tombales, des vers léonins où la rime entre l’intérieur 
et la fin du vers était parfaitement privée de la consonne d'appui. 
Rien n’empêche donc de remplacer letus par un mot de même 
désinence, tel que solus, ou tout autre. Le choix que l’on pourra 
faire sera d'ailleurs hypothétique. Mais les remarques ci-dessus nous 
semblent tout au moins devoir restreindre de beaucoup le champ de 
la discussion à propos de ces quatre vers, tant discutés. 


Supposez le polyptyque de Gand, rétabli dans son intégrité. 
Fermez-le. Vous y voyez non plus deux étages de compositions, 
comme à l'intérieur, mais trois. A l’étage moyen, entre les deux 
grandes figures de Y Annonciation, se trouvent les revers des volets 
d’Adam et d’Eve; dans l'un, détail familier, un essuie-main, très long, 
très étroit, est plié en deux sur un bâton perpendiculaire au mur; 
à côté, une bouillotte suspendue à une chaîne, et un bassin de cuivre 
garnissent une niche ogivale; tandis que le fond du revers d’Adam 
est percé d'une large fenêtre à colonnette médiane. 

De qui sont ces deux revers? De Jean, avons-nous dit autrefois, 
peut-être un peu hâtivement. En effet, les objets de nature morte 
ont un charme de douceur — nous allions dire de mélancolie! — qui 
fait songer à Hubert; et si, dans l'échappée de ville, probablement 
Bruges, du volet voisin, la sécheresse relative de quelques autres 
parties de pignons tend à ramener l'esprit vers son jeune frère, c'est 
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pourtant à l’aîné que l’on serait tenté d’attribuer cette merveille de 
richesse et de distinction, d’autant plus qu’elle se relie à l’ensemble de 
XAnnonciation, qui est bien l’œuvre d’Hubert. 

On dit couramment que les peintres de triptyques ou de 
polyptyques commençaient toujours leur besogne par le panneau 
central, puis passaient à l’intérieur des volets, et n’abordaient qu’en 
dernier lieu la partie destinée à rester visible quand les volets étaient 
fermés : partie souvent un peu sacrifiée, comme étant plus sujette aux 
accidents. Ceux qui sont d’avis, avec James Weale et avec nous, que 
les seules parties du retable de l’Agneau exécutées après la mort 
d’Hubert sont les Anges chanteurs, XAdam et XEve, auxquels on 
pourrait ajouter tout au plus, et encore sans aucune certitude, comme 
nous venons de le voir, les rectangles inférieurs au revers de ces 
deux volets, concluront que les auteurs du polyptyque n’ont pas suivi 

cette marche régulière du centre à la périphérie et du dedans au 

dehors, car tout le reste de l’extérieur des volets revient à Hubert. 

Passons en revue, successivement, le haut et le bas du retable 

fermé. Au-dessus de l’ange de Y Annonciation, voici le prophète 
Zacharie, coiffé d’un bonnet de fourrure, pareil à celui de plusieurs 
pèlerins et chevaliers du Christ du retable, le visage orné d’une barbe 
pareille à celle des Ermites (pareille s’entend ici au point de vue de 
l’exécution et non d’une ressemblance purement extérieure). Il 
feuillette de ses deux mains élégantes et petites, baignées de reflets 
blancs, un grand livre doré sur tranche dont deux feuillets, bien dans 
l’air, sont couverts d’une écriture imitée avec autant de soin que 
celle du livre de la Vierge de XAnnonciation. Ce n’est point de 
l’Hubert de premier choix. Mais c’est de l’Hubert pur, tout comme 
le prophète Michée de la demi-lune symétrique à celle-ci, où l’on 
trouve la même douceur, la même harmonie lumineuse et tout le 
reste, identiquement. 

Et c’est encore Hubert qui, dans la sonorité douce et contrastée 
des colorations et des lumières, dans les volutes blanches des 
phylactères flottants, peignit leurs deux voisines, gracieuses figures 
de femmes enturbannées, agenouillées dans les plis nombreux de leurs 
grandes robes. Il serait trop long de copier ici les pages de notes 
que, perché sur un haut marchepied, nous avons écrites sous la 
dictée muette de la Sybille dErythrée et de la Sybille de Cumes, 
examinant tout, n’oubliant aucun détail, ni les touches de lumière 
« à la Hubert » sur le nez et les ongles; ni l’exécution des sourcils, 
presque négligée, à coups de pinceau larges et dans la masse ; ni la 
souplesse et le léger empâtement des draperies, sans glacis. Un 
moment doit venir, et nous croyons qu’il est proche, où l’on 
se demandera comment on a pu si longtemps confondre les deux 
pinceaux, Hubert et Jean.... 

Passons rapidement devant les statues des deux St-J-can de l’étage 
inférieur, dessinés d’après Hubert — cela ne fait pas de doute, le 
choix des types de visages, les attitudes, l’élégance des pieds et 
des mains en témoignent — mais peints par un bon « varlet » quel¬ 
conque ; et arrivons au chef-d’œuvre d’Hubert. 
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Pour une raison purement technique, lors de notre récente 
visite au Musée de Berlin, nous nous sommes demandé un instant, 
un instant très court, s'il ne fallait pas laisser à Jean la gloire 
d’avoir créé le portrait en grandeur naturelle de J-udocus Vydt, qui, 
agenouillé, les mains jointes, fait son oraison à la statue St-Jean- 
Baptiste. Ce qui tentait à nous faire incliner dans ce sens, c’était 
la robe, d'un vermillon intense et profond, peinte en glacis. Or, le 
glacis, ou, pour parler plus exactement, l'emploi des couleurs 
transparentes, est le propre de Jean. Mais l’erreur dans laquelle 
nous serions tombé eût montré une fois de plus combien est 
dangereux une indication fondée sur un seul fait. C’est ce qui 
apparaîtra clairement tout à l'heure. 

Nous voilà forcé de revenir, à propos du portrait de Vydt, à 
ce système d'analyse minutieuse que nous prions nos lecteurs de 
nous pardonner, parce que lui seul peut conduire à une démonstra¬ 
tion décisive, à la solution finale du problème de la séparation entre 
les œuvres des deux frères. Il faut franchir cette étape indispensable, 
en attendant le jour où l'on « sentira » d’emblée la différence entre 
Hubert et Jean, comme on distingue, au seul parfum respiré, une 
fleur d'une autre fleur, comme on sépare, à l’heure présente, sans 
effort d’attention ni d’analyse, un Titien d'un Véronèse, un Corot 
d’un Daubigny, un Henner d'un Bonnat. 

Le vieux Vydt n’était pas joli, tant s’en faut, ni très intelligent. 
II avait l’air d’un brave homme, pieux et doux, c’est tout ce qu'on 
peut lui concéder. Mais son portrait n’en est pas moins un chef- 
d’œuvre. Réalistes et idéalistes se disputent volontiers devant une 
« composition » où l’artiste avait le droit de choisir ses types ; mais, 
en présence d'un portrait, tout le monde est d'accord : ici, plus de 
querelle possible ; idéalistes et réalistes, d'une seule voix, frater¬ 
nellement communiant dans une même admiration émue, disent : 
« c'est un chef-d'œuvre » — pourvu seulement que c’en soit un — 
et qu’on y trouve non pas la ressemblance obtenue par la reproduction 
de quelques détails facilement reconnaissables, mais les qualités de 
caractère, de vérité profonde, de vie, en un mot, toutes choses que l’on 
reconnaît sans avoir besoin de confronter le portrait avec le modèle. 

Les qualités qui font le chef-d'œuvre se trouvent, et même à 
un degré éminent, dans ce portrait, Judocus Vydt vit encore, dans 
son effigie. Le contour de sa joue gauche, un peu sec, mais si souple 
de ligne, les modulations insensibles, mais si finement justes, des 
creux, des reliefs et des méplats de la joue droite, la fermeté osseuse 
du front et des arcades sourcilières, l’enchâssement des yeux dans les 
orbites, la mollesse des paupières inférieures, l’infinie souplesse des 
lèvres, le voilement du regard et tant d’autres choses plus diffici¬ 
lement traduisibles par des mots, nous donnent l’impression de la vie 
au plus haut degré, de la réalité, mais de la réalité transformée en 
• œuvre d’art par l'ablation des détails inutiles qui affaibliraient 
l’impression d'unité sans laquelle il n'est pas de chef-d’œuvre. 

Chef-d’œuvre, soit, dira-t-on, mais tout cela s'appliquerait aussi 
bien à un portrait de Jean! Pourquoi songez-vous à Hubert? 
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Voici pourquoi, à notre avis. Si Jean eût été chargé de peindre 
l’effigie de Vydt dans Tétât où elle est sous nos yeux, et de la 
marquer de sa griffe, il y aurait imprimé un accent de caractère 
encore plus incisif, au risque même d'y introduire un rien de 
sécheresse. Il aurait fait saillir plus vigoureusement le nez, le relief du 
frontal. Deux ou trois coups de pinceau fin comme un burin d’acier, 
auraient marqué avec une décision encore plus grande les bords de 
la commissure des lèvres. Jean pouvait, quand il le voulait, atteindre 
à une grande douceur, mais, quand il se laissait aller à son sentiment 
propre, il revenait à ses qualités naturelles, la force et l’accent. 
Hubert, par contre, était capable de se montrer puissant, il Ta prouvé 
dans le portrait de Vydt. Mais la nature l’avait condamné à être 
doux, tendre, délicat et malgré lui, dans ses plus grands efforts, il 
restait lui-même. 

Examinons de plus près son chef-d'œuvre. Il a eu beau s’assimiler 
les qualités de son frère, viser à T « âpre vérité », suivre dans leurs 
caprices, les rides d’un front de septuagénaire; marquer tout dans le 
visage, tout, jusqu’aux verrues; étudier minutieusement dans deux 
mains admirables, dignes de Jean, les moindres détails des ongles, les 
reliefs et les plis des articulations, les veines que la sclérose a durcies, 
exécuter un par un, sur la joue, sur le crâne, la barbe et les cheveux 
coupés presque ras..., un léger brouillard de douceur s'est répandu 
malgré tout sur cette œuvre si volontairement fouillée. Dans l’œil 
droit, même, la tranche de la paupière inférieure paraît un peu 

hésitante; il y a sur le bord de cette paupière un léger trait blanc, 
qui amollit la forme, et que Jean n'aurait pas mis. La barbe et les 
cheveux courts sont un prodige d’exécution, mais douce et fondue, 
ce qui n'est pas un défaut dans la circonstance, mais, mais c’est la 

douceur d’Hubert! Et on retrouve aussi cette douceur dans le dessous 
des joues et du menton, d'ailleurs gros, souple et de premier ordre. 

La marque d'Hubert est partout : caresse des rayons sur les 
parties saillantes des visages, sur les mains, qui sont, pour ainsi dire, 
saupoudrées de lumière ; charme des valeurs ; contraste adouci 
inconsciemment entre le clair visage et le fond à demi-sombre, 
riche, profond, varié, où vient jouer, comme d'habitude, l’ombre 

portée du personnage ; exécution de la fourrure, que Jean aurait 
moins « fondue dans la masse », de la ceinture et du sac en cuir 

noir verni, à boucle d'argent, qui reçoivent discrètement la lumière... 

Et notons, pour finir, encore un trait qui se retrouve presque 
toujours chez Hubert, presque jamais chez son frère, l’emploi, dans 
les creux d'ombre des vêtements, de couleurs épaisses qui ne se 
retrouvent presque jamais dans l’œuvre de Jean. 

L'analyse détaillée du portait d'Isabelle Vydt serait une répéti¬ 
tion inutile. C’est la même exécution par les valeurs, la même douceur 
générale, la même vérité des plis de la robe rouge-pourpré, aux 
revers moirés ; des linges blancs, vibrants, où l’on croit encore voir 
courir la brosse fiévreuse. Et peut-être parce qu’Isabelle Vvdt, 
avait plus d’accent dans les traits, un nez plus ferme, des lèvres 
moins vieilles et plus nettement ciselées, il se trouve que le modelé 
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de cette figure, de la bouche surtout, d’une délicatesse puissante, est 
encore plus admirable que chez Vydt. Il est vraiment digne de 
Jean. Pour une fois, sous son voile de douceur, le génie d’Hubert 
s'est montré à peu près aussi « fort » que celui de son triomphant 
disciple. 



Avant notre dernière tournée à travers les musées d’Europe, 
nous avions affirmé le caractère réaliste des Anges chanteurs, en 
opposition au charme plus idéalisé des Anges musiciens. L'examen 
des volets eux-mêmes nous a permis de préciser davantage nos 
impressions. En bloc, elles n'ont pas changé. En ce qui concerne les 
Anges musiciens , il s’y est néanmoins introduit quelques nuances, 
bonnes à mettre en lumière. 

Les Anges chanteurs, tout le monde l'a reconnu, ont un type 
moins gracieux, plus inspiré de la nature ordinaire. Ce sont presque 
des portraits. Ces habitants du ciel ont conservé des faiblesses 
terrestres. Ils font, en chantant, d’amusantes grimaces, froncent le 
nez et les sourcils. Sous l’effort du cri musical, leurs jeunes tempes 
se rident, leurs mentons se criblent de fossettes. C'est le réalisme 
de Jean. 

Parlons un peu de la facture. Les cheveux, d’une exécution 
très habile, — sans approcher de la miraculeuse adresse d'un Léonard 
ou même d’un Raphaël, — s'enroulent en boucles aériennes, mais 
sont un peu gros, un peu durs par endroits (un peu), comme s’ils 
avaient été copiés de près. Les deux figures centrales sont pourtant 
plus soignées à ce point de vue ; leurs chevelures forment des masses 
plus fondues, les cheveux follets qui s'en échappent sur les bords sont 
tracés avec une certaine coquetterie de finesse. Mais la règle géné¬ 
rale subsiste. On la retrouve tout naturellement dans les sourcils. 
Dans ces huit figures, dont une seule est de profil, on ne trouve 
que deux sourcils faits de deux ou trois coups de pinceau fondus 
dans le sens de la longueur. — Examinez tous les autres, vous y 
trouverez les poils faits un par un, avec toutes les variétés de 
direction que présente la nature. C’est l’une des signatures de Jean. 

Les têtes, très solides, très modelées, manquent un peu de 
vraie souplesse. De près, tout y est un peu sec : bords des paupières, 
bouches ouvertes, très variées, d’ailleurs, et, très observées. Avec ce 
défaut elles ne laissent pas que d’être admirables. Tout est relatif. 
Nous sommes exigeant parce que nous les rapprochons des merveilleux 
portraits où Jean a mis le sentiment de nature que l’on sait. 

Dans les perles des couronnes, les orfrois des bordures, les 
boiseries, qui ont le ton d’un bois trop neuf et qui semblent avoir été 
sculptées par nos procédés mécaniques modernes, ce même brin de 
sécheresse apparaît. Il est moins visible, ou, pour mieux dire, il a 
disparu, dans la draperie rouge de l’ange qui chante au premier plan. 

Ces inégalités s’expliquent, si on se souvient que les artistes 
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du XV* siècle, peignaient non seulement leurs compositions, mais 
leurs figures, par petits fragments isolés, comme on fait aujourd’hui 
la tapisserie à la main. Il ne faut donc pas s’étonner si Ton trouve, 
sculpté dans un panneau du lutrin, un St-Georges très gauche, « en 
bois » dans tous les sens du mot; si la frise d’en bas est ornée de 
grappes de raisins qui ressembleraient plutôt à des pommes de pin; 
d’un lion, qui ressemble à un chat, exécuté « de chic »; tandis que 
les singes assis aux deux bouts de cette frise font plaisir à voir, 
amusants d’attitude, justes et vivants, et qu’il faut se pâmer d’admi¬ 
ration devant le livre à tranche dorée posé à plat sur le meuble du 
lutrin, avec sa couverture d’un bleu à demi-clair, rompu, indéfinis¬ 
sable, délicieux, où l’on devine çà et là quelques fleurs d’or bruni 
autour d’une rosace centrale d’or bruni aussi; criblée de points d’or 
très brillants à la fois et très doux. C’est la merveille du panneau, 
avec le ciel qui sert de fond aux figures. Ce ciel, blanc dans le 
bas, passe par des dégradations insensibles de tons exquis, jusqu’au 
bleu presque foncé du haut. Quoique un peu alourdi par de fins 
repiquages légèrement violacés, il a pris dans son ensemble le ton 
translucide, presque transparent, d’un merveilleux émail. Jean semble 
avoir considéré le paysage comme un genre inférieur. La seule fois 
(dans la petite Ste-Barbé) qu’il ait voulu reproduire un pan de 
nature, il a cherché à imiter Hubert, mais sans lui emprunter son 
sentiment si juste de la pondération des masses et trop peu variés. 
Mais le ciel des Anges chanteurs prouve qu’il serait devenu, s’il l’avait 
voulu, un étonnant paysagiste. Dans le paysage, en effet, le ciel, avec 
sa distinction et sa transparence, est tout, absolument tout. Le reste 
peut s’apprendre facilement, avec un peu de conscience et de volonté, 
ce dont Jean ne manquait pas. 

Les repentirs sont une des preuves de la conscience de l’artiste. 
En voici deux qui, à notre connaissance, n’ont jamais été signalés. 
Après avoir terminé son ange chanteur de profil, qui se détache sur 
le ciel, l’artiste remarqua que la lèvre inférieure avançait trop. Il 
en cacha une partie sous un ton de ciel; et, dans la tête immédia¬ 
tement voisine, sur le même plan, ayant trouvé que la couronne 
descendait trop bas sur le front, il la remonta. Mais le temps a fait 
repousser les parties les plus sombres cachées sous un ton de ciel ou 
de chair, manifestant ainsi l’esprit de consciencieuse recherche du 
maître. 



Et maintenant que l’examen des Anges chanteurs nous a fait 
connaître la main de Jean, sans erreur possible, à qui devons-nous 
attribuer les Anges musiciens? A un génie tout différent, plus doux, 
plus tendre, plus délicat, plus raffiné, à un artiste qui connaît la 
nature, certes, qui est capable de la copier fidèlement, mais qui ne 
craint pas, en lui restant fidèle, de la transformer et de la corriger. Ses 
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anges musiciens, avec leurs doux visages ovales, leurs nez droits, leurs 
sourcils en arc, dérivent d'un type que l’on rencontre, mais rarement. 
Us sont vivants, sans doute, faute de quoi celui qui les a créés 
manquerait de génie, mais, avant tout, ce sont des anges et qui, plus 
est, des anges d’une race aristocratique, fins et délicats non seulement 
par les traits du visage, mais par la proportion des corps, par 
l’élégance et la morbidesse de l’attitude, par le geste des mains, 
dont tous les doigts semblent parler. Les anges de Van Eyck sont 
des enfants de choeur qui récitent consciencieusement une leçon 
apprise, les anges d’Hubert ne jouent pas de leurs doigts, mais de 
toute leur âme. Et, chose singulière, pendant que les enfants de chœur 
de Jean, plus grossiers d’essence, ont pourtant une sorte de grandeur 
hiératique, imposante, il se trouve que les anges d’Hubert, venus 
plus directement du ciel, ont dans leurs manière d’être, dans leurs 
gestes, leurs expressions, et jusque dans les plis de leurs robes, 
quelque chose de familier qui nous rapproche d'eux. Ils ne sont pas 
plus vrais que ceux de Jean, certes non, si l’on prend le mot « vrai » 
dans le sens que doit y attacher le dessinateur ; mais, au sens 
poétique, ils sont plus humains, ils touchent davantage notre cœur. 

Cette opposition est mitigée par des ressemblances : on ne vit 
pas impunément côte à côte pendant un quart de siècle. Si ces 
deux grands artistes, au lieu de s'aimer et de s’entr'aider, eussent 
été deux rivaux ; si chacun d’eux avait abondé dans son propre 
sens, exagérant ses qualités et ses défauts propres, l'opposition foncière 
de leurs natures aurait sauté aux yeux de tous. Nous croyons 
pourtant quelle reviendra visible dès qu'on voudra voir les caractères 
qui séparent les deux frères, au lieu de se borner, comme on l'a 
fait jusqu’ici, à tenir compte de ceux qui les rapprochent. 

Comme conception, donc, pas de doute possible : les Anges 

musiciens sont nés dans un autre esprit que leurs frères chanteurs. 
Mais à qui faut-il attribuer l'exécution de la peinture elle-même ? 

A Hubert seul ? Nous l’avions pensé, sur la foi des photographies 

et de nos souvenirs. Notre dernière visite à Berlin n'a nullement 

transformé du tout au tout notre opinion ; elle nous a cependant laissé 
persuadé qu'Hubert a pu, a dû ne pas travailler seul. Alors que 
les deux volets principaux de F Annonciation proclament jusque par 
l’exécution des moindres détails la main d'Hubert, nous allons trouver 
dans les Anges musiciens , la preuve d’une collaboration discrète 
qui doit être celle de Jean. 

On a beau chercher à être précis, les moyens grossiers d’expression 
que fournit le vocabulaire laissent un champ énorme à l’interprétation 
et au malentendu. Dire qu'un artiste a travaillé c seul » à une œuvre 
cela ne veut pas dire qu'il naît pas été aidé. Cela signifie qu’il l'a 
été uniquement par ses élèves, ou ses c varlets » dont il est fait 
tant de fois mention dans les comptes des grands personnages qui 
ont employé des peintres. Ne savons-nous pas, nommément, que 
le duc de Bourgogne, visitant l’atelier de Jean, a fait donner une 
gratification à des varlets ? Il est évident que les éléves devaient 
préparer le panneau ; souvent y décalquer les i patrons » du maître ; 
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peindre les parties accessoires, faire, en un mot, toute la besogne 
matérielle qui allégeait d'autant la tâche du maître. Et il va sans 
dire que celui-ci, pendant que le travail de son varlet était encore 
frais, devait l’examiner attentivement, y faire des retouches le cas 
échéant. 

Sans aller plus loin, nous croyons certain que le pavement de 
faïence blanche à dessins bleus, très habilement exécuté, non sans un 
peu de sécheresse, a été exécuté par un seul et même varlet dans 
les deux panneaux des Anges. Cela ne nous a pas empêché de dire 
que Jean avait travaillé seul aux Anges chanteurs. Mais, dans le 
panneau dessiné et conçu par Hubert, il y a autre chose. On ne 
peut pas admettre qu’un varlet ait été chargé d’exécuter, même en 
partie et sauf les retouches possibles, une tête d’ange. Dans telle figure, 
les plis du menton, par exemple, sont traités durement, d’une manière 
qui rappelle de près les Anges chanteurs. Il faut donc admettre que 
Jean a travaillé à ce panneau, et qu’Hubert, en y mettant la dernière 
main, n’a pas partout retouché la besogne de son frère. 

Toutefois, dans l’ensemble, c’est la main délicate d’Hubert qui 
domine largement. Voyez les chevelures : quelle différence avec celles 
des Anges chanteurs! Sans doute, elles sont faites aussi, brin à brin, 
mais combien plus finement et plus « dans la masse »! L’écart ne 
va jamais jusqu’à l’emploi, pour les cheveux, d’un pinceau relativement 
gros, ce dont Jean ne se prive guère. De même, il n’y a qu’un seul 

œil, sur huit visibles, dans lequel les cils soient traités un à un, et 

deux sur huit où les sourcils soient traités de même. Ce qui était 

l’exception rare dans ce panneau de Jean est devenu ici la règle 

presque générale. 

On pourrait encore trouver une sécheresse analogue à celle des 
Anges chanteurs dans le rendu des perles et ornements d’or; dans 
quelques touches noires de l’hermine; dans tout le reste, Hubert 

règne par la douceur : les tuyaux d’étain sont d’une douceur cares¬ 
sante pour l’œil; la boiserie de même, traitée en nature morte, avec 
des taches de nœuds amusantes, etc. 

Il est bien entendu que les mains et même les têtes sont 

« saupoudrées de lumière », avec des points blancs sur les parties 

saillantes. Tout cela ramène à Hubert. La . part de Jean reste faible, 
sinon dans le travail, du moins dans le résultat final, seule chose qui 
compte. 

Il y a deux sortes de chefs-d’œuvre dans le domaine de l’art : 
les chefs-d’œuvre tout courts ont pour eux (dimension à part) la 

grandeur qui résulte de la parfaite unité; à une hauteur moindre se 
trouvent les petits chefs-d’œuvre, l’unité, sans disparaître, est un peu 
voilée par l’élément pittoresque, où les détails se montrent davantage, 
où la grandeur est remplacée par la délicatesse et le charme. Ne 
méprisons pas les petits chefs-d’œuvre. Ils sont comme les entremets 
du festin de l’art. 

La Vierge dans une église, du Musée de Berlin, est un exquis 
petit chef-d’œuvre, un savoureux régal pour les yeux. Qui donc a 
pu dire que cette délicate merveille est une simple copie d’un 
40 original 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



original perdu ? C’est l’original lui-même : aucun doute n’est possible 
là-dessus pour qui l’a vu autrement que dans une reproduction 
insuffisante. Un copiste n'aurait jamais trouvé cette exécution très 
douce et très riche. Voyez seulement la tête de la Vierge, son 
modelé sans à-coups ; ses caresses de lumière, sa chevelure, masse 
aérienne sur laquelle courent, frappés d'un rayon, quelques cheveux 
rebelles, légèrement ondés et crépelés ! Et ce manteau d’un bleu 
intense et sombre qui couvre de ses plis si nobles, bordé de galons 
d'or, un corps blanc, souple et onduleux, facile à suivre sous la 
robe carminée. Ici nous touchons même au grand art. Tout le reste 
est délicieux, y compris l’élégante et riche couronne, qui laisse une 
impression de petit vitrail, avec ses coups de lumières sur les perles, 
sur les reliefs des ors, et son fond, à demi-sombre, presque mysté¬ 
rieux, de rubis et de saphyrs. 

Etant données les petites dimensions de cette œuvre exquise, 
l'enfant Jésus est peut-être encore plus étonnant. On s'étonne qu’un 
si petit visage soit modelé si largement, en pleine pâte ! Le linge 
blanc couvrant de ses jolis plis le bassin et les jambes de l'enfant 
est exécuté avec une aisance qui semblerait du dédain pour le dessin 
serré ; mais non, les plis tombent avec une justesse irréprochable et 
sont faits d’après nature, ou c'est tout comme. Et le petit corps de 
l'enfant, serré dans les petites mains, souples, lumineuses, adorables 
de la jeune mère pensive, n'est pas moins vrai ni moins vivant. 

Une dose élevée de grand art émane, en somme, des deux 

figures ; le régal pittoresque est surtout dans le fond, surtout dans 
l’éclairage. Tout ce que chercheront, un ou deux siècles plus tard, 

les peintres d'intérieurs d’église se trouve aussi réuni. Très loin, 
sous une des arcades du jubé, brillent discrètement, à droite et 

à gauche d’une statue de Vierge, deux cierges allumés, dans des 

chandeliers dont les saillies renvoient des reflets d’or. Plus loin encore, 
à travers l’arcade voisine, au-delà de deux anges en riches costumes 
de diacre, on voit briller un retable aux riches bas-reliefs d’or. 
A gauche du spectateur, le regard fuit entre les piliers à colonnettes, 
traverse la nef latérale, passe sous une baie à colonnettes surmontée 
d’une autre Vierge d’or et va se réchauffer aux rayons du soleil 
qui baignent une cour extérieure. 

Mais la vraie féerie est en haut. Dans toutes les travées, au 
fond de toutes les voussures, la lumière devenue multicolore en 
passant à travers les vitraux, s’étale en larges surfaces blanches, 
pétille en feux d’artifice colorés, projette, comme en écume, des flots 
obliques sur les parois voisines, sur les dalles de la grande nef. Et 
par un miracle d'équilibre pittoresque, le grand luministe que fut 
Hubert a trouvé le moyen de conserver son importance à la figure 
centrale ! 

Hubert, avons-nous dit : en effet, Jean ne fut jamais attiré 
vers ces recherches subtiles de clair-obscur, vers ces miracles de 
large exécution dans des surfaces minuscules. Il visait encore plus 
haut, cherchant le chef-d’œuvre sans épithète. La Vierge de Berlin 
est, d’ailleurs, nous l’avons déjà dit, une sœur des Vierges du panneau 
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central de l’Agneau; une soeur par la grâce et le charme du type, 
une sœur par la richesse savoureuse de l'exécution. 

Ajoutons, puisque enfin les détails techniques prennent dans 
l'histoire de l’art une place de plus en plus envahissante — et 
nécessaire — que la robe et le manteau tout entier de la Vierge , 
dans le tableau de Berlin, sont en relief, comme épaisseur de couleur, 
sur tout le reste de la composition. C’est le procédé d’Hubert, qui 
n’usait presque jamais des glacis, et qui se trouvait plus à l’aise avec 
un léger empâtement. 



Cette revue des ouvrages attribuables à l’aîné des frères Van 
Eyck, a été faite sans ordre apparent, au hasard de nos propres 
recherches et de nos voyages. Pour la résumer, il faudrait la refaire 
sur un plan nouveau. Ce sera l’œuvre d'un avenir prochain, car nous 
préparons sur les frères Van Eyck un volume qui présentera leurs 
ouvrages dans un ordre logique et chronologique. 

Nous insisterons, pour finir, sur deux points, qui n’ont peut-être 
pas été mis suffisamment en lumière dans la présente étude. Ce 
sont : i* la façon spéciale dont nous avons abordé le problème 
de la séparation des ouvrages des deux frères ; 2* l'importance 

prédominante que nous avons attachée à l'exécution picturale. 

Premier point. Avant et pendant le Congrès de Bruges 1902, 
les chercheurs, M. J. Weale en tête, avaient pris pour point de 
départ Les Trois Marie , de la collection de sir Cook, et d’autres 
ouvrages très voisins de ceux qu’on attribuait aux Van Eyck, sans 
leur être identiques. Notre point de départ, à nous, a été tout 
autre : l’examen des miniatures du Musée de Turin nous a permis 
de rattacher à la miniature de la Mort du Christ une série d'ouvrages 
représentant le même sujet, dont aucun n’était attribué, jusque là, ni 
à l’un ni à l'autre des deux frères : le Christ, Aynard de Lyon ; 
le Christ avec Vierge et donateur , de Saint-Sauveur, de Bruges ; 
le pendant, avec donatrice de la collection Traumann, à Madrid ; 
enfin, la Crucifixion , des Offices. Autour de ceux-là sont venus se 
grouper des tableaux déjà attribués à l'un et à l’autre des deux 
frères : La Crucifixion, de l'Ermitage, le Calvaire , de Berlin, puis 
d’autres ouvrages dans lesquels la Crucifixion , pour être réduite à un 
accessoire, n’en était pas moins une signature d'Hubert ; nous 
voulons faire allusion à la Vierge dans une église , du Musée de 
Berlin et au Saint François du Musée de Turin. 

Second point. L’examen de l’exécution, à la fois douce et 
légèrement empâtée, et de la lumière de ce groupe de huit tableaux 
le rattachait étroitement au groupe d’ouvrages, presque tous différents, 
mais dont deux, au moins, étaient les mêmes, que M. J. Weale 
avait formé en se basant sur des considérations d'un autre ordre. 
Une rencontre aussi nette ne peut pas être le résultat d’un pur 
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hasard, à notre avis, le problème de la séparation de l’œuvre des 
deux frères enfin résolu dans ses grandes lignes ne soulèvera 
bientôt plus que des discussions de détail. 


E. DURAND-GRÉ VILLE 


NOTE DE LA RÉDACTION 


Le manque de place nous force à renvoyer à la prochaine livraison le compte-renda de l'Exposition flamande de 
Guildhall. Pour prendre date, nous signalons les principaux changements d'attribution proposés par notre collaborateur. 

La petite Descente de Croix , n° ia, attribuée à Rogier van der Weyden, avec un (?), est une œuvre de l'atelier, tout 
an moins, d'un maître voisin de Gérard David que M. D. G... propose d'appeler « le maître de la Présentation au Temple de 
Munich ». La petite Mise au Tombeau, actuellement dans la salle allemande de la National Gallery, et une Pieta de la galerie 
de M. le comte Lankoromski sont du même maître. Probablement aussi le St-I/defonse, n® 6a, aujourd'hui attribué à Isenbrant. 

Le petit diptyque n° ao (Vierge et Enfant, Adieux du Christ à Marie), attribué à Meraling, est de Gérard David. 

Les deux charmantes petites Vierges de la collection de M“* Clarke (n®« a6 et 31), attribuées à Th. Bouts et à Hugo 

Van der Goes, sont d’un élève de Th. Bouts que M. D. G..., à l'époque de l'Exposition de Bruges, a baptisé : le maître de 

la Vierge au banc de pierre, et qui est aussi attribuée à Rogier van der Weyden. 

Les deux Vierges sur le Trône (n®« a8 et 35) résolvent un problème compliqué. Elles correspondent à deux stades 
successifs des débuts d'un excellent élève de Memling que M. James Weale croit être Louis Boels et qui pourrait être aussi 
Passchier van der Mersch.. M. D. G..., en attendant quelque document plus positif à propos du nom de l'artiste, réunit onze 
ouvrages de ce maître sous la rubrique du « maître des deux Vierges, de Lyon » qu’il a créée en 1903. 

Plusieurs Vierges, notamment le n® 41, sont de Josse van der Becke van Clève. Du même maître, un beau Portrait 

de Femme (n® 71), attribué à Van Orley. 

Le Philosophe (n® 44), attribué à Q. Metsys), fait partie d'un groupe nombreux d’œuvres presque identiques d'un 

maître inconnu qui pourrait s’appeler provisoirement le « pseudo Metsys de 1573 » à cause du tableau daté du Musée 

Rudolphinura, de Prague. 

Les Adorations des Mages, n® 54 (attribuée à Gossart) et n® 74 (attribuée à Herri de Blés), sont deux nouveaux 
ouvrages d’un artiste très prolifique que M. D. G... a appelé « le maître des Adorations. 

Le n® 60, Vierge et Enfant avec Anges donateurs, attribué à Gossart, est l'œuvre d'un maître du plus haut vol, Herri 

met de Blés. De la même main, la Nativité, de la collection de Sir F. Cook, à Richmond (n® 333 des Primitifs flamands de 
Bruges) et, dans la même galerie, une grande Adoration des Mages et Sainte Catherine entre les Docteurs. 

La Cène (n® 73, au duc de Rutland), est de Lambert Lombard. 

La Vocation de saint Mathieu (n® 78, à M. le comte de Northbrook), attribuée i J. van Hemessen, est un Marinus. 

C. T. 
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Les Tapisseries classiques a l’Exposition 
de l’Art ancien Bruxellois 1905 


Première 
période : Les 
Maîtres go- 
thioues ; La 
Richesse dé¬ 
corative: Les 
Scu Iptures 
des mobiliers 
et les Bro¬ 
cards des 
Tissus au 
XV e siècle; 
Caractéristi- 
quesdel’apo- 
gée gothique 
de la Tapis¬ 
serie. 


c) Les dé¬ 
tails de la 
composition. 


Second e 
période : Les 
derniers Go¬ 
thiques; der- 
nièresannées 
du XV* et 
premières 
années du 
XVI* siècle. 



l’influence des 


NVENTEURS de la période à l'huile ou peinture de 
chevalet, et à ce titre amateurs passionnés de savantes 
perspectives d’arrière-plan, et de colonnades en enfi¬ 
lade, les Van Eyck représentent un art opposé aux 
plans ou semis qui sont un des desiderata essentiels 
de la tapisserie. 

maîtres tapissiers du XV' siècle subissent moins 
Van Eyck que l'inspiration essentiellement décorative 


de Roger Van der Weyden; ils témoignent tous une meilleure entente 


des nécessités des cartons décoratifs. Comme les œuvres de son maître 


les œuvres du réaliste Van der Goes s'ingénient à rendre en un plan 
unique les atours et les théories pompeuses des personnages somptueux 
(n° 1 du catalogue) ainsi que les mille luxes du décor flamboyant 
dans le style orné d’un confortable home flamand (n° 2 du catalogue). 

Le premier tiers du XVI* siècle restera fidèle à certaines compo¬ 
sitions décoratives du XV'; nous pouvons voir dans X Annonciation, 
datant du milieu du XV' siècle et attribuée à Van der Goes, deux 
sujets en encoignures secondaires, qu’on trouve reproduits dans une 
Annonciation dite de Lenoncourt, dans la cathédrale de Reims, datée 
de 1530. 

Favorisant tous les arts par sa grande richesse, le XV' siècle 
favorisait plus spécialement la tapisserie parce que c’est l’art le plus 
somptuaire. Au lieu des tissus trop souples du XIII‘ siècle ou des 
tissus trop bure du XIV', le XV' siècle innove de magnifiques 
tissus drapant et retombant richement, mais avec aisance. Par ses 
trames verticales, la tapisserie reproduit sans peine les quilles verticales 
ou cassures des riches étoffes de la mode opulente de l'époque; les 
bijoux, les velours et les fourrures font le reste. 

Nous signalons parmi les dernières œuvres gothiques les tapisseries 
de cette époque qui, pour les accessoires d'atelier, les bijoux, les 
casques, les détails d’architecture, sont restés fidèles au génie du décor 
gothique de Quentin Metsys (n°® 6, 8, 9, 11 du catalogue). 

1 outefois on remarque déjà que le précieux des galbes, l’anatomie 
plus académique, font présager la renaissance et, spécialement, la 
pénétration des influences de la renaissance italienne. C'est ce que 
justifie l’adjectif dernier que nous ajoutons à l'appellation gothique. 

_ Nous 

U) Voir tome 1", fascicule III, p. 142. 
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LE COMBAT DES VICES ET DES VERTUS. 

TAPISSERIE XVT SIÈCLE.. 



MUSÉE ROYAL DE BRUXELLES. MUSÉE ROYAL D’ANVERS. 

FRAGMENTS DE TABLEAUX DE QUENTIN METSYS. 
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a) Person¬ 
nages repré¬ 
sentants. 


b) Person¬ 
nages repré¬ 
sentés. 


Troisième 
période : Les 
Premiers Re¬ 
naissants; 
Premié res 
années du 
XVI« siècle. 


Nous signalons d’abord les œuvres exposées qui présentent par 
excellence ces caractères réunis. Ce sont, autant que possible, dans leur 
ordre chronologique : 

L' Enfant prodigue, n° 8 ; 

Le Triomphe du Christ, n° 9 (*) ; 

Le Combat des Vices et des Vertus, n° 6 ; 

La Présentation, n° 11. 

Ces quatre pièces présentent les mêmes détails de composition; 
ce sont partout les mêmes armures, les mêmes coiffes, les mêmes 
accessoires. 

Ce sont aussi les mêmes personnages représentants et les mêmes 
personnages représentés. 

Le personnage représentant David dans la tapisserie de la 
Présentation représentait Japhet dans la célèbre suite des tapisseries 
de Berwick-Albe, exposée en 1880, à l’Exposition d'Art ancien. 

Les personnages représentant un groupe d’enfants dans le Dernier 
Jugement , au Musée du Cinquantenaire se retrouvent, trait pour trait, 
dans la seconde tapisserie de XEnfant prodigue (pendant du n° 8). 

Dans la tapisserie du Triomphe du Christ (n° 9 du catalogue), 
dans la tapisserie de XEnfant prodigue (n° 8) et dans la tapisserie des 
Vices et des Vertus (n° 6), on a représenté les mêmes personnifi¬ 
cations morales, vertus ou abstractions dont le dernier moyen âge 
laissait le goût en héritage à l'iconographie de la prime renaissance. 
Dans le Triomphe du Chnst, ce sont les vertus du juge qui entourent 
le Christ, dans XEnfant prodigue , ce sont les vices et les vertus 
étiquetés comme dans le combat des vertus et des sept péchés capitaux 
personnifiés. 

Nous appellerons premiers renaissants les artistes qui ont peu 
à peu modifié la manière gothique pour s'adapter au goût d’italianiser; 
puis nous distinguerons une première manière ou manière ancienne; 
c'est une manière comparable à la célèbre première manière de 
Raphaël; et une seconde manière raphaélique ou manière franchement 
renaissante. Les deux premières périodes se caractérisent par un semis 
très dense et très uniforme de personnages; la dernière par plus de 
vide dans les scènes moins fournies par un moindre nombre de 
personnages qui ne forment que de rares groupes inégalement espacés 
et perdus dans une trop vaste mise en page, on y pressent déjà les 
défauts décoratifs des compositions postraphaéliques de la peinture 
à l'huile. 

A tous les détails de la composition, on trouve qu’une même 
inspiration a présidé à la composition des tapisseries exposées. Les 
tapisseries d'Aix (n 0 * 56 et 57 du catalogue). 

La 


(1) Le titre exact de cette tapisserie paraît être le Christ jugeant le dernier jugement ; la miséricorde est figurée par 
la clémence d’Assuérus pour Esther; ponr symboliser l'inflexibilité de la justice divine inexorable aux damnés, l'aoteur prend 
un païen; il a sous le nom d'Octavien représenté Auguste recevant une reine agenouillée devant lui, mais les oreilles du 
souverain sont bouchées avec de la dre pour être sans pitié pour la suppliante. Augustus Redam Ni H sirenem cera prudtniiae 
cotre obserata contemnit. est la devise d’une tapisserie célèbre décrite par M ,f Barbier, page 19. Inventaire des tapisseries de 
haute lisse conservées à Rome chez Rohard, à Arras 1879. 
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b) L'école 
raphaélique. 


Quatrième 
période : Se¬ 
conde ma¬ 
nière raphaè- 
lique. 


Cinquième 
période ou 
période post- 
raphaélique. 

/ 


La Descente de Croix (n° 16 du catalogue). 


Id. (n° 12 id. 

Bethsabée à la Fontaine (n° 13 id. 

Le Baptême du Christ (n° 15 id. 

L J Adoration des Bergers (n° 10 id. 


Dans toutes ces œuvres on retrouve un charme de quatrocen- 
tisme aussi gracieux que le plus pur Florentin peut le rêver. 

L’identité des personnages représentants permet de reconnaître que 
ces œuvres sont dues à M' Philippe,, l’auteur de la tapisserie 

d 'Herkenbald (1518) et de Mestra, au Musée Royal, à Bruxelles. 

C’est à la première manière raphaélique que se rattache la 
tapisserie d ’Urie. Nous voyons exposé ce portrait A'Une que M. Michiels 
a eu l’ingénieuse idée d’identifier avec une œuvre authentique de 
Bernard Van Orley (portrait de médecin daté de 1522 au Musée 
Royal, à Bruxelles). Les détails de la tapisserie du Départ d’Urie 
témoignent des survivances et des souvenances gothiques ainsi que 
l’attestent les ciselures ogivales des étriers, des caparaçons et des 
armures; mais le dessin des têtes est déjà affiné, accompli, et digne 
d’un parfait élève de Raphaël. 

C’est aussi à la première manière raphaélique que doit s’attribuer 
la tapisserie de la Vierge au Bambino et de Ste-Anne, dite tapisserie 
de Y Eucharistie (n° 55 du catalogue). Nous reproduisons cette Vierge 
en la rapprochant d’un tableau authentique du maître, daté de 1521 (’). 

Ce qui achève de préciser l’identité de cette pièce, c’est qu’à 
la même époque (1518), la figure représentant sainte Anne (fig. 5) est 
employée pour représenter la sainte femme qui accueille, à Bruxelles, 
la statue de Notre-Dame du Sablon (tapisserie n° 18 du catalogue). 

Les autres pièces de la tenture permettent d’achever la transition 
entre les Chasses de Maximilien et XHistoire d Urie ou de David , 
du Musée de Cluny; c’est ainsi que, sans peur de l’anachronisme 
et pour éviter un dessin nouveau, le maître bruxellois reproduit aussi 
bien dans la ville israélite que dans la ville bruxelloise les mêmes 
clochers de l’ancienne église de Saint-Jacques-sur-Caudenberg. Il fait 
la même économie au vitrail de 1542, livré pour François I", à l’église 
Sainte-Gudule, à Bruxelles, la même théorie de monstres aquatiques 
borde la verrière de la chapelle du Saint-Sacrement et la tapisserie 
des Chasses de Maximilien (n° 19 du catalogue). 

Toutes ces économies valent des signatures. 

Comme dans sa relation, Albert Dürer a eu soin de l’écrire, on 
en vint à l’abandon des compositions à groupes nombreux et au goût 
des scènes réduisant l’espace dévolu aux personnages. C’est déjà à cette 
seconde manière que se rattache la Chasse de Maximilien (n° 19 du 
catalogue). 

C’est à des élèves de Raphaël que doivent s’attribuer les 
tapisseries de XHistoire (te Tobie , et le Mois de Juillet (n os 21 et 58 

du 

(1) Tableau de la collection du roi Jacques II d’Angleterre, actuellement au Louvre. Acquis à la vente Otlct. C’est aussi 
à Jacques II, alors duc d’York, qu’appartenait une autre œuvre de Bernard Van Orley : XHistoire d'Urie , du Musée de Cluny. 
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du catalogue), toutes deux conçues dans un même esprit et repro¬ 
duisant des types d'hommes et de femmes rapprochables des œuvres 
du maître bruxellois Bernard Van Orley. 

Le Triomphe de David (n° 20 du catalogue) (’) et la Décollation 
de saint Paul (n° 51"*) sont attribuables à un même disciple postra- 
phaélique, Coucke, élève de Van Orley. L^n autre postraphaélique, 
Jules Romain, cartonnier habituel des tapissiers bruxellois, est l'auteur 
des célèbres suites de Scipion; on en expose deux pièces : la tapis¬ 
serie de la Continence de. Scipion (n° 32 du catalogue) et la Seine de 
bataille (n° 71 du catalogue). 

C'est un Lucas, élève de Raphaël (Lucas Romain? et non Lucas 
de Leyde) qui a dessiné le Mois de Décembre ( a ); les cartons en ont 
été coloriés par un Bolonais, dit aussi Bolonier, venu exprès, à cet 

effet, de Paris à Bruxelles, sans doute par François Primatice, dit 
Bologne. 

Le voyage de Primatice est de 1540; appliquée à cette tenture, 
cette mention, dessin de Lucas, corrigé par Bologne, se retrouve dans 
les comptes de François Primatice et Lucas Romain étaient cartonniers 
attitrés à la cour de France. Primatice était spécialement dépêché 
à Bruxelles pour faire sur place les achèvements de coloris demandés 
par les tapissiers; déjà en 1521, pour la tenture des Apôtres, Raphaël 
avait de même député aux tapissiers de Bruxelles Vincitore de Bollogne 
pour colorier duement les dessins en noir en usage poiir servir de 
cartons. Les artistes de Bologne semblaient voués à ce rôle de 
colorieurs. 

(A suivre.) A. THJERY. 


(i) Les identifications pourraient se poursuivre en dehors des pièces exposées : par exemple, on pourrait, grâce aux 
rapprochements, classer quelques types bien connus : à Van der Goes, les Rois Mages de la collection Somzée et la tapisserie de 
Sens ; à Quentin Metsys, se rattachent les tapisseries Berwick-Albe, la Création, le Jugement, etc., exposés en 1880, le Triomphe 
du Christ, du Musée du Cinquantenaire, la tapisserie de M. Vandermeersch, Bethsabée faisant couronner David, publiée par 
M. Van Ysendyck et répliquant un coin de la tapisserie de la Présentation appartenant à M. Martin Leroy. La Vie de la Vierge 
de la couronne d'Espagne ; la Femme Adultère, collection Chabrières, tapisserie dont le carton est, au témoignage de M. Muntz, 
certainement de Quentin Metsys. 

Nous proposons d’attribuer à M* Philippe, les tapisseries de la Rose, de sir Richard Wallace, reproduisant les types 
du Convoi funèbre de la Vierge (tapisserie d’Aix), la Scène nuptiale n* i, de Darcel, le Rapt d'Andromède reproduisant les types 
de la Communion dHetbenbald parmi les tapisseries du Garde-Meuble Français, la tapisserie de l’ Adoration des Mages , de 
Spitzer, exposée en 1880, et bien d’autres. 

(a) La tapisserie porte en sa bordure haute un écu deux fois répété : cet écu est décrit d’or à six fleurs de lys 
d’argent posées trois, deux. un. Peut-être ccs fleurs de lys ne sont-elles tissées d’argent que pour imiter le lys naturel, mais 
tous les éléments d’argent sur fond d’or constituent en héraldique une faute; si on les rectifie par une couleur, soit, par 
exemple, l’azur, qui pour les lys est fréquent, le blason devient exact et est bien connu comme étant de Famèse : on sait 

que Pierre-Louis Famèse fit tisser chez nous, au milieu du XVI* siècle, les cartons d*Alexandre le Grand dessinés par Salviati. 

Ce qui est mieux, on possède de cette époque au Vatican trois tentures armoriées commandées par un pape de la 
famille Famèse (1534-1549); elles sont timbrées et portent aussi de l’or à six fleurs d’azur posées 3,3. 1, qui est Famèse. 

Avec une obligeance dont je lui exprime toute ma reconnaissance, M. le conservateur du château de Pau, me montra 
le même carton du Mois de Décembre reproduit au XVI* et au XVII* siècle; outre qu’au XVIII* siècle, la bordure de Van 

Orley est remplacée par une bordure imitant le cadre de bois sculpté, on a trouvé bon de modifier dans les gestes des 

personnages ce que la composition du XVI* siècle avait de trop rudement leste pour la pruderie affectée par les élégants 
tapissiers du XVIII e siècle. 
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Un « Petit Maître » Flamand inconnu 

DU XV" SIÈCLE 



ESTHETIQUE précieuse et pleine d'observations des 
petits maîtres néerlandais du XVII* siècle, n’apparut 
pas tout à coup dans l’histoire de l’art de notre 
pays. On peut, à juste titre, comme nous le rappelions 
dans un ouvrage récent (’), rattacher le genre des 
Teniers, de Brouwer ou de J. Steen, à ces curieux 
peintres « drôles » du XV* et du XVI' siècle, parmi lesquels 
brillèrent, en première ligne, Hiéronymus Bosch (van Acken) et 
Pierre Breughel le Vieux. 

Mais avant ces artistes, considérés jusqu'ici comme des novateurs 
ou des précurseurs, il en exista d’autres, dont les œuvres, malheureu¬ 
sement rarissimes, ne sont guère connues que par les enluminures 
anciennes ou par la tradition. 

Nous savons cependant que le « genre », tel que le comprirent 
les petits maîtres flamands et hollandais, fut pratiqué parfois par les 
plus grands de nos peintres primitifs. Van Eyck, à qui des critiques 
d'art autorisés attribuent le Sortilège if Amour, du Musée de 
Leipzig, est l’auteur de cet amusant intérieur flamand du Musée de 
Londres, connu sous le nom de portrait des Epoux Arnolfini. 
D’autres tableaux profanes, tels que des Bains de Femmes, sujet pré¬ 
sentant alors un caractère plus ou moins comique, lui sont également 
attribués. Facius raconte qu’il vit à la cour de Frédérick d'LTbino, 
et chez le cardinal Ottaviano degli Ottaviani des peintures analogues 
ayant pour auteur non seulement Jean de Bruges, mais aussi Rogier 
le Gaulois, c’est-à-dire van der Weyden. Antonello de Messines, qui 
s'inspira de ces grands primitifs, peignit, au dire de Maurolyco, des 
Rieurs, dont l’hilarité était si communicative qu’elle faisait rire tous ceux 
qui les regardaient. Une Mélusine, conservée au Musée de Douai, 
et l’étrange Couple amoureux « Das Liebespaar » ( a ) du maître des 
« Hausbuchen » f), du Musée ducal de Gotha, qui leur sont presque 
contemporains, présentent également le même caractère anormal au 
milieu des œuvres généralement religieuses de cette époque. 

Les 


(i) Le genre satirique dans la peinture flamande. Une seconde édition, revue et augmentée, est sous presse che2 
M. G. Van Oest, rue du Musée, 4 Bruxelles. 

(a) Ce tableau figura récemment à l’Exposition des Primitifs allemands (n» 231 lla Kunst Historische Austellung, 
Dusseldorf, 1901. 

(31 1 ^ maître des « Hausbuchen . florissait dans la seconde moitié du XV* siècle. Max Lehrs croit son œuvre la plus 
ancienne antérieure 4 1467. Son genre le rapproche de Martin Schongauer qui, lui-méme, s inspira de nos grands primitifs. U 
est l’auteur des dessins d’un album ou Hausbuche conservé par le prince \\ oldburg-W olfegg. Peintre et graveur, il fut le chel 
d'une école qui eut son centre 4 Mayence et 4 Francfort II mourut vers 1505. 
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(i) On sc 
rap pci le r a 
que M. Ay- 
nard fut le 
président de 
l'Exposition 
du pavillon 
Marsan. 


Les sujets de genre faisant présager nos « petits maîtres » flamands, 
quoique nombreux dans les manuscrits, sont rares parmi les tableaux 
peints au XV e siecle. Y!Exposition des primitifs français nous a réservé 
l’agréable surprise de rencontrer, dans le n" 89 du catalogue, un petit 
tableau de cette époque, présentant de la façon la plus complète tous 
les caractères du genre qui nous intéresse. 

Son aspect général, d’une belle coloration blonde, ambrée, son 
faire à la fois précieux et hardi, l’exécution amusante des personnages 
et des détails, auraient fait songer, à première vue, à quelque œuvre de 
Jan Steen, n’étaient les costumes et les accessoires qui nous reportent 
indiscutablement, comme le remarque d’ailleurs M. Bouchot dans son 
excellent catalogue, à la seconde moitié du XV‘ siècle. 

Le propriétaire de cette œuvre rare, nous dirions presque unique 
dans son genre, M. Edouard Aynard ('), en a bien voulu faire faire sur 
notre demande la reproduction ici jointe. Elle nous permet de constater 
que le récit du Songe de /’Echanson de la Bible a été interprété 
comme un épisode réel de la vie contemporaine d’alors. 

La scène se passe dans une prison. Un jeune seigneur, pâle, 
imberbe, vêtu d'un justaucorps court doublé de fourrures, laissant 
passer les manches d’un riche vêtement, de dessous en soie brochée 
d'or, est assis sur le bord de son lit. Il porte un petit chapeau 
chiffonné caractéristique; ses jambes couvertes d’un maillot sont prises 
dans de légères entraves en acier poli, reliées à sa ceinture par une 
chaînette de même métal. Pour être moins incommodé par le poids de 
ces fers, il les retient de la main droite, tandis que de la main gauche 
il ramène à lui un petit vase ou chauffe-main en métal contenant des 
braises enflammées. Devant le jeune seigneur on a disposé une petite 
table ronde où il vient de prendre un repas. On y remarque divers 
accessoires tels que tailloirs ou assiettes carrées en pâte de seigle, 
des écuelles, des couteaux, du pain et divers mets entamés. 

A côté de son lit d’une pure forme gothique, aux montants 
terminés par de petits animaux fantastiques sculptés, est assis un 
homme grave plus âgé. Il est vêtu d'une longue robe vert-bouteille, 
garnie de fourrures noires au cou et semble le précepteur du jeune 
prince. (D’après le sujet ce devrait être le panetier.) 

L'échanson lui fait contraste par la richesse d’assez mauvais goût 
de son costume, consistant en une tunique rouge fendue, laissant voir 
les manches du vêtement de dessous en soie de couleur brodée d’or. 
Il est coiffé de l’ample coiffure bourguignonne et porte des espèces de 
bottes en cuir fauve, d'une forme excentrique. Debout, une buire ou 
aiguière en argent à la main, il raconte plein d'appréhensions son 
rêve de la nuit. 

La scène, comme il est d’usage chez nos petits maîtres flamands, 
est agrémentée d'une foule de détails finement observés et touchés, 
qui tous concourent à l’amplification du sujet. L’impression d’une 
prison, malgré le confort relatif que l'on y remarque, est suggérée 
par l'épaisseur anormale des murs, dans lesquels se voit une 
étroite et profonde fenêtre grillée. Dans le fond du tableau apparaît 
le geôlier, gouverneur de la prison ou du château-fort ; par terre 
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des pelures de fruits, des os rongés et d’autres reliefs rejetés par le 
prisonnier qui semble de marque, nous montrent que ses repas ne 
laissaient rien à désirer sous le rapport de l’abondance et de la variété 
des mets. Les fourrures et le petit brasier nous indiquent que la 
scène se passe en hiver; tandis que le lit et certain vase intime placé 
bien en vue, nous prouvent que son incarcération est étroite, et que sa 
chambre a été convertie en prison. 

Seules, deux petites peintures murales que l'on remarque sur la 
droite de la composition représentant, la première, un personnage assis, 
vêtu d’une longue robe et portant sur sa tête une corbeille pillée 
par des corbeaux; la seconde, une vigne en pleine végétation, bien 
taillée et soignée par un vigneron, nous reportent aux songes bibliques 
qui semblent avoir déterminé le sujet du tableau. 

C'est à dessin que nous notons ici toute l’importance donnée 
au détail, car c’était une des caractéristiques de lecole primitive de 
la Flandre, que de partager ainsi l'ensemble des choses en deux 
mondes différents; le premier, comprenant les êtres animés, le second 
les choses inanimées et donnant une importance égale à chacune avec 
une impartialité complète. 

L'examen des costumes et des coiffures, la taille des cheveux, 
l’absence de la barbe, nous permettent de constater que le tableau 
récemment exposé aux primitifs français nous reporte à la fin du 
règne de Charles VIII ou au commencement de celui de Louis XII, 
c'est-à-dire à la fin du XV' siècle. Plusieurs manuscrits enluminés 
de cette époque, appartenant à la Bibliothèque nationale de Paris, 
viennent confirmer la justesse de cette attribution. 

Nous trouvons les mêmes formes de coiffures et de chaussures, 
ainsi que les mêmes robes longues, dans une traduction de Tite Live 
par Pierre Bersuire (Français 20076) dont le comte de Bastard 
attribuait en partie l'illustration à Jean Fouquet (’). D’autres détails 
analogues apparaissent dans le Livre d'Heures de Louis de Laval 
(Latins 920) qui fut fait pour le grand maître des eaux et forêts de 
France, mort le 21 août 1489 ; dans la Relation du Siège de Rhodes 
(Latins 6067), volume dédié en 1480 par Guillaume Caoursin à Pierre 
d'Aubusson, grand maître de l’ordre de Saint-Jean de Jérusalem, ainsi que 
dans le premier volume de La Légende dorée (Français 244 et 245) 
aux armes d'Antoine de Chourses, qui mourut vers 1487 ( a ). 

Une Vie de Saint-Louis , écrite par Pierre de Beaujeu, duc de 
Bourbon, et qui figura parmi les plus précieux joyaux de la « librairie » 
de Charles VIII, nous offre non seulement des costumes de l'époque 
mais aussi des intérieurs riches exécutés avec le même soin et le 
même luxe de détail observé plus haut dans le tableau qui nous 
intéresse. 

Dans l’Œuvre attribuée à Jean Bourdichon, il nous faut citer 
encore de la même époque, trois livres de Diodore de Sicile , 

Français 7123) 

(D P. Paris. — Lts manuscrits français , t. Il, p. 266, et le Catalogue des primitifs français, p. 53. (Les manuscrits.) 

(a) C te Durrieu. — Un grand enlumineur parisien, p. 33 et 82. (Voir aussi pour tous les manuscrits le Catalogue de 
t Exposition des primitifs français. (Les manuscrits.) 
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(Français 7123) contenant une miniature représentant une Présentation 
à Louis XII, et les Epîtres d’Ovide (Français 873) ayant appartenu 
au même roi. Les Remèdes de l'une et de l'autre Fortune , de 
Pétrarque (Français 225) nous intéressent davantage, car on y voit 
représentés au folio 165, Louis XII, le cardinal d’Amboise, Anne de 
Bretagne et la petite princesse Claude qui devint plus tard reine 
de France. Enfin parmi les manuscrits de F Arsenal, il nous faut citer 
encore le livre du Gouvernement des Princes (Manuscrits 5062), où 
l’on remarque des peintures si curieuses de la vie populaire, telle 
qu’elle existait à la fin du XV' siècle. 

Si la facture et la coloration de notre petit panneau, si finement 
observées, nous ont porté à l’attribuer à un artiste flamand ou néerlandais, 
l’interprétation du sujet, certains détails des costumes, de l’architecture 
et des accessoires, nous feraient supposer que le peintre visita et 
séjourna en France. 

Faisons remarquer, en outre, que le choix du sujet est tout à 
fait anormal. Nous avons pu constater qu’on ne le rencontre pas 
dans le cycle des sujets pieux ou bibliques, en usage chez nos artistes 
flamands ou franco-flamands des XIV’ et XV’ siècles. Nous ne 
l’avons rencontré ni à la Bibliothèque de Bruxelles, ni parmi les 
manuscrits de cette époque, conservés à Paris, rue Richelieu. 

Notre savant collègue, le R. P. Van den Gheyn (*), consulté 
à ce sujet, a bien voulu nous écrire à ce propos : » Je n’ai jamais 
vu dans nos manuscrits Le Songe de /’ Echanson. Même dans les 
Bibles reproduisant d’autres épisodes de la vie de Joseph, celui qui 
vous intéresse ne nous est pas apparu. » 

Dans ces conditions nous nous sommes demandé si l’intéressante 
peinture de M. Aynard ne pouvait avoir une signification occulte tout 
autre que le sujet proposé. La représentation épisodique et réaliste de 
l’incarcération d’un jeune prince, retenu avec égards dans une prison 
relativement confortable, ne peut-elle s’appliquer à un fait historique 
alors populaire en France ? 

Or, nous savons que peu avant l'époque de l’exécution de cette 
peinture, Louis XII, alors duc d’Orléans, se ligua avec le duc de 
Bourbon et le comte de Clermont, en une révolte armée, — connue 
sous le nom de Guerre folle , — contre Charles VIII, roi de France, 
et que, vaincu par La Trémouïlle à la bataille de Saint-Aubin-du- 
Cormier, en 1488, le jeune duc d’Orléans dut subir, à Bourges, 
pendant trois ans, une assez dure captivité. 

Jeune, sympathique et déjà populaire, — on sait qu’il fut surnommé 
plus tard le Père du Peuple, — le sort pitoyable du futur roi de 
France dut préoccuper bien des esprits et servir de thème à des 
récits ou des chants légendaires bien faits pour tenter les pinceaux 
d’un artiste, voulant plaire à l’un ou à l’autre des anciens partisans 
du malheureux prisonnier de Bourges. 

Chose 


fi) R. P. Van den Gheyn, Conservateur à la Bibliothèque royale de Bruxelles. Section des Manuscrits. (Lettres particulières.) 
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Chose curieuse, l’âge et le type du Joseph, représenté sur le 
tableau décrit plus haut, correspondent parfaitement à l’aspect que devait 
avoir alors le vaincu de Saint-Aubin-du-Cormier, avant qu’il devînt 
gouverneur de la Normandie et qu’il accédât au trône de France, en 1498. 

La section des manuscrits de la Bibliothèque Nationale de Paris, 
outre les volumes cités déjà, en possède d'autres contenant de nom¬ 
breuses miniatures représentant Louis XII après son couronnement, 
et toutes offrent les plus grandes analogies avec le jeune prisonnier 
du tableau exposé naguère aux primitifs français, en tenant compte, 
toutefois, de la différence d’âge qui doit exister entre le roi de France 
et le duc d’Orléans. 

L’hypothèse que nous avançons ici serait singulièrement confirmée, 
si Ton pouvait admettre d'une façon générale le côté emblématique des 
images médiévales. Car, on le remarquera, le Songe de /’Echanson 
s'applique fort bien aux principaux épisodes de la vie du jeune Louis XII 
qui connut, comme Joseph, la prison, fut gracié, et devint, comme 
lui, le premier parmi ses compatriotes. 

Mais la science historique actuelle demande une telle circon¬ 
spection, une telle prudence, que ce n’est qu'avec les plus grandes 
réserves que nous proposons cette explication, que nous sommes les 
premiers à qualifier d'hypothétique. Elle ne peut d'ailleurs que contribuer 
à appeler plus particulièrement l’attention sur la jolie petite peinture 
décrite plus haut, qui présente par sa valeur intrinsèque seule une 
grande valeur documentaire. 

Même débarrassé de tout caractère légendaire, plus ou moins 
vraisemblable, le Songe de /'Echanson de M. Aynard constitue, par sa 
technique, lé choix du sujet et l'intérêt que présentent les accessoires, 
un objet d'étude de nature à piquer la curiosité des savants et parti¬ 
culièrement de tous ceux que passionne l’histoire de notre art national. 

L. MAETERLINCK. 
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Les Primitifs Flamands 
a l’Exposition du Guildhall 


'Art Gallery en est à sa quatorzième exposition annuelle. 
Cette fois, elle a mis sous nos yeux quelques-uns des 
meilleurs spécimens de l’art flamand et belge, compris 
entre les années 1400 et 1900 environ. Ce programme 
ambitieux a été largement réalisé. 

Ecrivant pour les Arts Anciens de Flandre, nous ne 
pouvons avoir le dessein de suivre jusqu’au bout cette intéressante 
histoire. Rubens lui-même et ses élèves immédiats sont presque des 
modernes pour une publication qui s’intéresse avant tout aux origines 
de l’art néerlandais. Nous n'aurons donc qu'un mot très court à dire 
sur le XVII* siècle flamand; nous ferons abstraction, à regret, mais 
délibérément, des œuvres plus récentes; en revanche, nous essayerons 
de dire du nouveau sur des époques lointaines déjà fort explorées, mais 
où les terrae incognitae laissent encore de larges places blanches. 

Certains tableaux envoyés au Guildhall avaient déjà régné publi¬ 
quement sur d’autres cimaises. Loin de s’en plaindre, il faut remercier 
de tout cœur les propriétaires de ces beaux ouvrages. Dans l’étude 
des chefs-d'œuvre, comme dans celle de la nature, il y a toujours à 
faire quelque nouvelle remarque. O11 revoit les mêmes objets sous un 
autre angle; telles particularités qu'on n’avait pas aperçues deviennent 
évidentes grâce à la présence d’un tableau déjà connu, à côté d’un 
autre que l’on ignorait encore. On fait des groupements nouveaux; 
parfois aussi on est obligé de retirer d’un ancien groupement tel 
ouvrage qu’on avait cru devoir y introduire... 

Ces deux sortes d'aventures nous sont récemment arrivées. 
Commençons par la moins agréable. Venu à Londres une douzaine de 
jours avant l’ouverture de l'Exposition du Guildhall, nous avions eu 
tout le temps de fureter chez les marchands de photographies. C'est 
là, souvent, qu'on trouve des pistes nouvelles. Quelques heures 
employées à feuilleter une collection d’épreuves photographiques 
remplacent, dans une certaine mesure, un long voyage d’exploration 
à travers les musées et les galeries particulières. Nous avions trouvé 
chez Mansell, parmi des reproductions d’ouvrages conservés en Angle¬ 
terre, celle d’une Mise au Tombeau du Musée de Liverpool, attribuée 
à 1 ' « Ecole des Van Eyck », et nous nous étions promis d'aller 
étudier l'original aussitôt après l’examen de l’Exposition du Guildhall. 
« Cette 
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Cette Mise an Tombeau était, en effet, sans aucun doute possible, de 
la même main qu’une Pii ta appartenant à M. Martin Leroy, de Paris, 
exposée en 1902 à Bruges sous le n° 245. Le catalogue officiel de 
cette exposition, d’accord avec le propriétaire de cette œuvre trop peu 
remarquée, méprisée des photographes, l'attribuait au plus fécond de 
tous les artistes, connu sous la rubrique « Maître inconnu ». Le cata¬ 
logue de M. G. de Loo, plus précis, disait : « Hollandais inconnu, 
de la fin du XV* siècle ». Cet ouvrage renfermait des parties de 
tout premier ordre, notamment le corps du Christ, modelé avec une 
souplesse vivante; et sa tête expressive, souffrante, lamentable, n’était 
pas moins belle. En admirant, à Bruges, puis, quelques mois plus 
tard, à Paris, chez son propriétaire, cette œuvre si remarquable, nous 
nous étions promis de lui trouver des congénères, ne soupçonnant pas 
que nous en avions vu une à l’Exp. même des Pr. Fl. C’était le 
Calvaire de la collection Glitza (*) de Hambourg (n* 255), attribué 
à Gérard de Saint-Jean par son propriétaire et à un « Inconnu 
hollandais, vers 1510 », par M. G. de Loo. Personne n’avait songé 
à voir une proche parenté entre ces deux tableaux que le hasard ou 
plutôt le sentiment d'une ressemblance d'école et d’époque avait fait 
placer à quelques pas l'un de l'autre dans une même salle de l'Expo¬ 
sition. Les similitudes, en effet, restaient vagues, tandis que les différences 
sautaient aux yeux : dans le Gz/ï>az>f?-Glitza, paysage d'une extrême 
richesse d’exécution; dans la Piéta, au contraire, paysage simplifié 
jusqu’à la nudité, et ainsi du reste. Nous verrons tout à l’heure 
combien ce maître est varié et même inégal. 

Or, six semaines après notre arrivée en Angleterre, une autre 
exposition presque aussi intéressante que celle du Guildhall s’était 
ouverte par les soins et dans les locaux du Burlington Fine Arts 
Club : celle des Primitifs allemands. Nous y trouvâmes notre chemin 
de Damas en ce qui concerne la Crucifixion des Offices. La salle du 
rez-de-chaussée, qui renfermait, entr’autres choses, de belles sculptures 
et une importante collection de dessins d'Albert Dürer, avait donné 
asile à un grand triptyque envoyé par le Musée Bowes, de Barnard 
Castle. La couleur générale de cette œuvre importante faisait songer 
à une fresque pâle et délavée; au premier coup d'œil, il semblait n'y 
avoir là rien de commun avec l’harmonie profonde du paysage du 
Calvaire-QX\\ 72 i, avec l'exécution riche, grasse, savoureuse de la Cruci¬ 
fixion de Florence, mais il ne fallait qu’une minute d'examen pour y 
retrouver la figure du Christ des Offices, d'un type et d’une pose 
identiques, moins grassement exécutée, mais aussi remarquable par 
l’intensité de vie, par la souplesse du modelé, par l'expression drama¬ 
tique du visage. Les têtes des pèrsonnages masculins, peu soignées, 
peu dignes du maître, étaient les mêmes que celles du Calvaire- Glitza. 
Les têtes féminines, faites de rien, modelées par la lumière et des 
demi-teintes adoucies, généralement dessinées en quelques traits justes, 
rappelaient à la fois les saintes femmes de la Piéta-'Le Roy et celles 
de la Mise au Tombeau de Liverpool. Les chevaux d’un type très 
spécial, reconnaissables à la forme des yeux, des crinières, des sabots, 
des mors, des harnachements; les falaises du paysage, sortes de falaises 
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en cylindres couronnés de gazon ; d’autres détails encore, certains 
procédés de composition qu’il serait trop long d’énumérer, faisaient de 
ce triptyque un arsenal complet des formes que l’artiste avait distribuées 
isolément dans ses autres ouvrages. 

Les auteurs du savant catalogue de l'Exposition allemande avaient 
été frappés par quelques-unes de ces ressemblances. Ils faisaient 
remarquer que le panneau central du triptyque est très semblable à 
un Crucifiement du Musée de Buda-Pesth exposé à Dusseldorf, sous 
le n“ 191, en 1904. Ils ajoutaient : « Ces deux ouvrages montrent 
une affinité, d’une part, avec lecole de Harlem représentée par Gérard 
de Saint-Jean, et, de l’autre, avec l’école de Westphalie, qui aboutit 
finalement à des artistes tels que les frères Dünwegge. Il existe un 
grand nombre de peintures de ce type, parmi lesquelles on doit 
mentionner une Pietà de Liverpool (n* 37, Ecole des Van Eyck); une 
Pietà dans la possession du D r Ulrich Thieme, de Leipzig; une 
Crucifixion de la collection Glitza de Hambourg, et une Virgo inter 
Wirgines, du Musée d’Amsterdam. » 

Nous eûmes la curiosité de savoir à quoi le catalogue faisait 
allusion en mentionnant, d’une façon générale, « d’autres ouvrages du 
même type ». M. Alban Head, l’un des rédacteurs du catalogue, 
nous apprit qu’il s’agissait de certaines peintures dont M. le D r Max 
Friedlander se réservait de parler; et cela nous remit en mémoire un 
passage où ce savant historien d’art avait attribué à un seul et même 
auteur le Calvaire- Glitza et la Crucifixion de Florence. 

A notre avis, — et c’est aussi celui de M. Hofstede de Groot, — 
le tableau de Buda-Pesth n’offre avec le groupe en question que des 
ressemblances secondaires. Il en diffère du tout au tout par la façon 
de traiter les figures. Il doit être l’œuvre d’un élève remarquable, 
inférieur et, sans doute, allemand. Dès que les notes à prendre au 
Guildhall nous ont laissé le loisir, nous avons procédé à un petit 
travail de vérification. Sur notre demande, M. le D’ Ulrich Thieme 
a eu l’obligeance de nous envoyer une reproduction de sa Pietà , dont 
la parenté avec le groupe est évidente. Le Christ de ce beau tableau, 
moins émouvant, est très remarquable encore; les types des saintes 
femmes, de la Vierge et de S' Jean, leurs coiffures, leurs expressions, 
leurs gestes; le chiffonnement des plis de leurs robes; le caractère du 
paysage ; la forme spéciale des falaises, le feuillé des arbres dénotent 
aussi la main du maître qui nous occupe. 

La Virgo inter Virgines, du Musée d’Amsterdam, que les fêtes 
en l’honneur de Rembrandt nous ont donné l’occasion d’étudier, est 
une œuvre intéressante, quoique secondaire, d’un maître génial qui, 
répétons-le, est très inégal d’une œuvre à l’autre, et même d’une 
figure à l’autre d’un même ouvrage. Quant à la Mise au Tombeau , 
de Liverpool, il va sans dire que nous n’avions pas quitté l’Angle¬ 
terre sans aller lui faire une visite. A notre avis, c’est le chef-d’œuvre 
de cet artiste encore inconnu sur lequel on ne peut affirmer qu’une 
chose, c’est qu’il est un des plus grands représentants de l’école 
hollandaise primitive, apparenté de très près à l’école de Harlem. 

Nous irons plus loin. Maintenant que nous voilà forcé, par notre 

55 P ro P re 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



propre examen des faits, de retirer à Hubert Van Eyck la Crucifixion 
des Offices, tableau qui touche de près au chef-d’œuvre; maintenant 
que nous avons étudié à loisir la Mise au Tombeau, de Liverpool, 
il nous paraît impossible de ne pas affirmer que ce maître, si l’on ne 
considère que ses plus beaux ouvrages, doit être classé comme le plus 
grand des Primitifs hollandais, plus grand qu’Ouwater, plus grand que 
Gérard de Saint-Jean, dont il doit être non pas le successeur, mais le 
contemporain, peut-être plus âgé, avec une carrière d’ailleurs plus longue. 

Certes, « le petit Gérard » a été plus constamment égal à 
lui-mêmè, moins capricieux dans son exécution, beaucoup plus habile 
dans l’art d’équilibrer les lignes et les masses, plus satisfaisant pour 
l’œil et pour l’esprit. Toutes choses égales d’ailleurs, on doit accorder 
la préférence aux ouvrages qui, comme les siens, sont le produit d’une 
main souple et habile mise au service d’une intelligence pénétrante 
et bien pondérée. Mais nous avons dit : toutes choses égales d’ailleurs. 
Or, l’élégance, la noblesse, le goût dans les ajustements et les attitudes, 
le sens de l’équilibre et de la pondération dans les lignes ne contribuent 
à créer une œuvre parfaite qu’autant quelles s’ajoutent à des qualités 
plus profondes dont elles sont la parure suprême. Il y a des œuvres 
impeccables qui ne sont pas des chefs-d’œuvre; il y a des chefs-d’œuvre 
auxquels manquent la grâce, l'élégance, la noblesse, l’application rigou¬ 
reuse des principes de la composition. La Mise au Tombeau, de 
Liverpool, plus encore que la Crucifixion, de Florence, est un 
chef-d’œuvre de ce genre. A défaut de ce qui complète, de ce qui 
achève, de ce qui amène à la perfection, nous y trouvons, à un degré 
éminent, la qualité essentielle de tout chef-d’œuvre : la Vérité. 

Dans aucune autre production du XV* siècle hollandais on ne 
pourra trouver rien d’aussi profondément vrai que le Christ de la 
Mise au Tombeau , de Liverpool. Ce cadavre d’un homme à moitié 
chauve et presque imberbe n’a rien de commun avec l’image que 
nous sommes habitués à nous faire du Sauveur des hommes. Mais 
quelle prodigieuse vérité humaine! Si l’homme mort que l’on va mettre 
dans la terre n’est pas un Dieu, il est un homme, un homme qui 
a souffert, qui semble souffrir, qui éveille en notre âme une émotion 
apitoyée. Par là, déjà, il est profondément humain. Mais ce n’est pas 
tout. Oublions volontairement 1 émotion du drame; tâchons de regarder 
cette figure en peintres. Qu’y verrons-nous? Un être mort qui est 
la vie même; une c académie » tellement adéquate à la nature, quelle 
devient un miracle de vérité. C’est un cadavre encore chaud, encore 
souple, dont chaque partie cède à son propre poids. Et si de l’ensemble 
nous passons aux détails, chacun d’eux est d’une vérité non moins 
admirable. On n’aurait sauvé de ce tableau que le Christ, du Christ 
que la tête, ou le torse, ou le bras, il n’en faudrait pas davantage 
pour que l’on pût dire : c Voilà un fragment de chef-d’œuvre i; ou 
mieux encore : t Ce torse, cette tête, ce bras, pris en soi, est un 
chef-d’œuvre ; Rembrandt, à ses plus belles heures d’inspiration, n’a 
pas fait mieux, n’aurait pas pu mieux faire ». 

Si grand que soit Gérard de Saint-Jean, nous ne croyons pas 
qu’une seule de ses figures prise à part, ni le St-Lazare de son 
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tableau du Louvre, ni le Christ du volet de Vienne, puisse donner une 
aussi forte impression de maîtrise dans l'interprétation de la Réalité. 

Et si du détail d'une figure on passe à l’ensemble de ce petit 
tableau un peu déteint au point de vue de la couleur, nous ne 
croyons pas qu’il existe dans toute l’école primitive hollandaise une 
œuvre qui donne plus nettement l’impression de cette autre qualité 
dont on a dit qu'elle est le secret des chefs-d’œuvre : l'Unité. 

A moins qu’un historien d'art n’ait déjà, à l’heure présente, 
choisi une autre dénomination pour ce peintre, il nous paraîtrait donc 
juste de l'appeler : « le Maître de la Mise au Tombeau de Liverpool ». 

La Crucifixion de Florence possède — à un degré un peu 
moindre, il est vrai — des qualités analogues auxquelles il faut 
ajouter un ragoût d'exécution qui est bien moins marqué dans cette 
Mise au Tombeau ; — mais qu’importe l’absence d'un mérite secondaire 
en présence des qualités les plus hautes! 

Le triptyque de Barnard Castle viendrait après ces deux 

chefs-d'œuvre; car si on peut lui reprocher, dans ses trois parties, 

une certaine confusion, des figures d’hommes conçues et exécutées un 
peu à la diable, on ne peut qu’y admirer les figures de femmes et 
surtout les deux représentations du Christ : celle de la Crucifixion 

centrale, celle de la Descente de Croix du volet senestre (droite du 

spectateur). 

Mais voilà que nous allions oublier la Pietà- Le Roy. Tout n’y 
est pas parfait. On pourrait souligner l'exécution lâchée des figures 
lointaines; la construction peu solide — relativement, bien entendu — 
des têtes de la Vierge et de St-Jean. Mais il y a là trois saintes femmes 
tout à fait dignes du maître, et voyez ce Christ mort, couché, superbe 
de vérité, dont la tête est comme saturée de souffrance, dont la 
bouche ouverte semble encore gémir ou appeler du secours! 

Le maître que nous désignons, faute de mieux, par son meilleur 
ouvrage, aurait pu, aurait dû, avec les dons admirables qu’il possédait, 
monter plus haut encore, atteindre au niveau des plus grands Flamands 
ou, du moins, en approcher de très près. Que lui aurait-il fallu pour 
cela? Plus de conscience seulement, un plus grand désir de perfection. 
Cet artiste génial se contentait presque toujours, à moins de frais que 
ses grands confrères du XV' siècle. Quand il avait mis dans une 
figure du Christ les plus belles qualités que l’on puisse réclamer d’un 
grand peintre, quand il avait fait éclore, au bout de son pinceau, 
comme des fleurs, quelques têtes de femmes dignes de toute admi¬ 
ration, il chargeait ses élèves de mettre la dernière main à l’œuvre 
commencée. Deux ou trois fois seulement, dans les compositions de 
Liverpool, des Offices et de la collection Martin Le Roy, il a travaillé 
seul. Deux fois seulement, dans la Crucifixion des Offices et le 
Calvaire- Glitza, il a eu l'amour-propre de se montrer, comme paysa¬ 
giste, supérieur à presque tous les néerlandais du XV' siècle, marchant 
de pair avec Gérard de Saint-Jean, Thierry Bouts et même Hubert 
Van Eyck, ce prodigieux précurseur qui a laissé si peu de chose à 
glaner après lui. 

*■ 
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Quels ouvrages peut-on ajouter à la liste publiée par les auteurs du 
catalogue de l’Exposition du Burlington Club? Nous avons déjà signalé 
la Pietà- Le Roy et la Crucifixion des Offices (‘). Naturellement, 
celle-ci entraîne après elle le Calvaire de M. Merzenich, d’Aix-la- 
Chapelle, qui en est une répétition presque littérale avec l’adjonction 
de deux très beaux larrons. Cependant, l’exécution plus froide de ce 
Calvaire nous force à nous demander s’il ne s’agit pas plutôt d’une 
œuvre d’atelier exécutée d’après les dessins du maître et sous sa 
direction. 

Nous avions parlé, dans nos précédentes études, sur Hubert Van 
Eyck, d’un tableau perdu, dont M Ue Ida Schottmüller avait signalé 
une copie au Musée de Padoue. Dans son article de XAnnuaire des 
Musées royaux de Berlin (1902), l’auteur considérait l’original de ce 
Calvaire comme une œuvre de Jean Van Eyck, fondant son opinion 
sur les grandes ressemblances qui existaient entre le Christ de ce 
tableau et ceux de plusieurs autres tableaux actuellement acceptés 
comme œuvres de Jean. Etant allés nous-mêmes voir cette copie, 
nous l’avions trouvée si pareille à la Crucifixion de Florence, qu’il 
nous était impossible de séparer ces deux ouvrages. Et comme 
l’original de cette copie avait passé dans une vente à Venise vers le 
milieu du siècle dernier, nous n’avions eu aucun mérite à prédire, 
après M Ue Schottmüller, que cet original ne tarderait pas à surgir. 
La prévision s’est promptement réalisée et M. de Bodenhausen a écrit 
dans le même Annuaire (1905, II* livraison), une étude sur l’original 
rencontré par lui, à Venise même, dans la collection de M. le Baron 
Franchetti. Il ne pensait pas que ce tableau fût de la propre main 
des frères Van Eyck; mais il voyait l’œuvre probable des élèves de 
leur atelier, à moins que ce ne fût une copie postérieure, faite d’après 
un original d’Hubert Van Eyck, non sans quelques variantes de 
détail. Nous n’avons connaissance du Calvaire du Baron Franchetti 
que par la phototypie qui en a été publiée; mais ce n’est pas s’avancer 
beaucoup que de l’attribuer à l’auteur de la Crucifixion des Offices, 
c’est-à-dire au maître de la Mise au Tombeau de Liverpool. Les 
ressemblances avec les ouvrages de ce maître, en ce qui concerne 
les chevaux, les costumes, les gestes de toutes les figures masculines 
du second plan, sont frappantes. Il est vrai que, d’autre part, les 
monuments avec leurs formes si particulières, le fond de montagnes 
dentelées et neigeuses, les saintes femmes de dextre et surtout les 
grandes figures, la Vierge et St-Jean sont très étroitement appa¬ 
rentées à Hubert en général, et au Calvaire de Berlin en particulier. 
Tout en réservant notre opinion définitive jusqu’après l’examen 
du tableau de Venise, nous croyons très probable qu’en effet 
il s’agit ici d’une copie faite par le Maître de Liverpool à ses 
débuts, d’après un original d’Hubert; mais d’une copie légèrement 
transposée. 

Aux cinq ouvrages signalés par le catalogue de l’Exposition des 
Primitifs allemands, on peut donc en ajouter quatre, dont deux (ceux 



(1) M. Durrieu avait remarqué la parenté intime de ces deux tableaux. 
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de Paris et de Florence), sont des originaux de premier ordre; le 
troisième, celui de Venise, une copie avec variantes; le quatrième, 
celui d’Aix-la-Chapelle, une œuvre d’atelier faite sous les yeux du 
maître. Avant que la présente étude ne paraisse, il est vraisemblable 
que d’autres écrivains d’art, M. le D r Friedlander en particulier, 
auront allongé cette liste supplémentaire. 

Dès que nous avons connu l’existence de ce nouveau maître, 
nous nous sommes demandé ce qu’il fallait penser des deux volets 
de l’Ermitage représentant le Calvaire et le Jugement dernier. Un 
des motifs de l’attribution du Calvaire Franchetti à Jean Van Eyck 
par M“ e Ida Schottmüller, et à un imitateur ou copiste d’Hubert par 
M. de Bodenhausen était précisément sa grande ressemblance, princi¬ 
palement pour le type du Christ, avec le volet de l’Ermitage. Faut-il 
retirer ce dernier ouvrage aux Van Eyck pour le restituer au grand 
artiste récemment émergé du néant? Tout bien pesé, nous ne le croyons 
pas. Une action profonde exercée par les œuvres d’Hubert suffit à 
expliquer les ressemblances signalées; les différences restent grandes 
et même prépondérantes. On ne trouve dans le volet de l’Ermitage 
ni les types familiers au maître de Liverpool, ni ses ajustements, ni 
ses chevaux si caractérisés, aux yeux trop grands, aux sabots larges et 
trop plats, aux crinières trop régulièrement peignées, aux cous trop 
infléchis, aux mors très spéciaux, reconnaissables entre tous les autres. 
Le paysage du volet, avec ses cailloux, ses rochers, sa ville lointaine, 
ses montagnes neigeuses, se rattache de beaucoup plus près à celui du 
retable de Gand. La question, toutefois, reste à examiner en présence 
du volet de l’Ermitage. Le lecteur se rappellera, du reste, que 
nous n’avions pas méconnu les différences, nous les avions même 
énumérées assez longuement, avant de conclure comme suit,, à 
propos de la Crucifixion des Offices : « Si nous ne savions pas, 
pour avoir étudié le manuscrit de Turin que, dans le paysage, 
Hubert a montré une prodigieuse fécondité d’imagination, nous 
serions déroutés par le premier aspect du grand morceau de nature 
où ce maître a placé les scènes émouvantes de la Crucifixion des 
Offices... » 

Ce n’est donc pas à cause des vagues ressemblances de site, mais 
malgré des différences importantes, si on les comparaît aux Calvaires 
de Berlin ou de l’Ermitage, que nous avions cru pouvoir rattacher à 
ces compositions le tableau des Offices. Celui-ci, à nos yeux, formait 
l’extrême-gauche d’une longue série dont la gauche était constituée 
par les divers paysages des miniatures, la gauche moins avancée par 
les Trois Marie, le centre par le retable de Gand. Ce qui avait 
motivé notre conclusion, c’était qu’il nous semblait difficile de supposer 
qu’un imitateur, dans l'exécution, fût presque aussi admirable que son 
modèle. Or, il s’est trouvé que nous étions tombés sur une exception 
très rare et que le maître de Liverpool, non pas toujours, tant s’en 
faut, mais une ou deux fois dans sa vie, a presque rivalisé avec 
celui qu’il admirait et qu’il imitait. Nous avions prêté à un homme 
de génie, Hubert, l’œuvre d’un homme qui a été, par moments, 
presque son égal. 

cq La faute 
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La faute est beaucoup moins grave, on en conviendra, que si 
nous avions prêté à un homme de génie l’oeuvre médiocre d'un servile 
imitateur, ou inversement, à un artiste médiocre une œuvre de génie. 
Mais ce qu'il est essentiel de remarquer en ce moment, c’est que le 
Calvaire de l’Ermitage ne doit pas nécessairement suivre les destinées 
de la Crucifixion des Offices. Celle-ci, placée à l’extrême-gauche, se 
détache sans peine de l'œuvre d'Hubert, tandis que le volet de 
l’Ermitage y reste encore profondément engagé. Il ne nous semble 
guère que l'examen du tableau pût modifier notre opinion sur ce 
point; mais nous n'en conclurons pas qu'un tel examen serait inutile; 
bien au contraire, nous le croyons indispensable avant le jugement 
définitif. 
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Maintenant que nous avons jeté notre lest, nous sommes en 
meilleure posture pour conserver plus que jamais à Hubert Van Eyck 
trois ouvrages déjà longuement étudiés : le Christ avec trois anges 
portant les instruments de la passion (*); le Christ avec quatre anges , 
la Vierge et un donateur (*); le Christ avec quatre anges, la Vieige 
et une donatrice (*). 

L'un des trois, celui de St-Sauveur (*), a fait partie de l'Exp. 
des Prim. flam. de Bruges, sous la rubrique « Maître inconnu »; 
celui de Madrid a été publié par M. Weale et signalé comme le 
pendant du précédent ; c’est nous qui avons fait connaître celui de 
Lyon, qui, par parenthèse, est moins un tableau qu’une étude et 
qui ressemble, presque jusqu'à l'identité, au Christ du Calvaire de 
Berlin, accepté par la majorité des historiens d'art comme un « Jean » 
Van Eyck et par un petit groupe, dont nous sommes, comme un 
Hubert. Nous avions assigné à ces trois ouvrages une date voisine 
du début du XV‘ siècle. La coiffure du donateur ne donnait guère 
de renseignements sur ce point, puisque la mode des cheveux en 
calotte s'étend des premières années du siècle jusque vers 1450; mais 
tous les documents que nous avons recueillis depuis la publication 
de notre étude sont d’accord pour faire remonter à 1400-1410 environ 
la coiffure de la donatrice du C 4 m/-Traumann; et c’est aussi dans 
une miniature du début du XV’ siècle que nous avons trouvé les 
fines manchettes brodées de la donatrice. 

Notre opinion primitive sur la possibilité de l’attribution de ces 
trois ouvrages à Hubert s’est donc justifiée. Toutefois, pour ceux qui, 
à tort ou à raison, croiraient devoir les attribuer à un autre maître, nous 
tenons à dire expressément que cette question peut être résolue dans 
un sens ou dans l'autre sans toucher à un problème bien autrement 
important, que nous avons traité ici même; celui des caractères par 
lesquels on peut distinguer les œuvres d’Hubert de celles de Jean. Ici, 
toutes les constatations nouvelles que nous avons faites ont été d’accord 
avec nos conclusions antérieures. En particulier, pour ce qui regarde 
les origines du Christ d'Hubert, nous avons pu, on s’en souvient 
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peut-être, ajouter à notre liste précédente le Christ aîlé du St-François 
de Turin et le Christ sculpté qu’on voit sur le jubé, au second plan, 
de la Vierge dans une église du musée de Berlin; deux ouvrages 
précisément qui ont été attribués à Hubert par d'autres que par nous, 
avant nous. 


Abordons enfin l’Exposition de Guildhall. Nous n'avons pas à 
nous excuser d’avoir battu les buissons avant d’y arriver, car si 
l'on doit remercier le Burlington Club d’avoir mis en lumière 
un maître important auquel personne n’avait songé pour l’Exp. 
flamande, il n’en est pas moins vrai que celle-ci a moralement le 
droit de le revendiquer. Ce que les auteurs de l'Exp. du 
Burlington Club avaient pressenti est aujourd'hui un fait définitive¬ 
ment acquis : le maître en question (que nous n’aurions peut-être 
pas dû baptiser, ne l’ayant pas découvert, mais il faut bien donner 
un nom à ce dont on veut parler), le maître en question est un 
peintre incontestablement néerlandais, puissamment influencé par les 
Van Eyck; c'est un peintre hollandais influencé dans une certaine 
mesure par Gérard de Saint-Jean, ce qui permet de croire, sans 
trop appuyer là-dessus, qu’il appartient à l'école de Harlem. Notre 
examen des chefs-d’œuvre de l’Exp. flamande — néerlandaise pour ce 
qui concerne le XV e siècle et le commencement du XVI e — était 
donc commencé dès le début de la présente étude. 

L'un des joyaux de l’admirable collection de Richmond (*), par 
droit d'ancienneté et par droit de mérite, ouvre l'Exposition avec 
le n° i. Presque tout a été dit sur ce chef-d’œuvre, auquel 
presque personne ne refuse aujourd’hui l'attribution à Hubert. Si 
nous étions moins pressé par le temps, nous dirions avec plus de 
détail ce que nous allons énoncer en deux mots : le fond du 
paysage des Trois Marie n’a d'archaïque, tout au plus, que son 
invention tout idéale. Quant à son exécution, c’est celle, à la fois, 
d'un grand réaliste et d’un grand impressionniste. On n’y trouve 
aucune trace de la « sécheresse des primitifs ». Le pinceau du 
maître s’est promené sur ce panneau avec une désinvolture vérita¬ 
blement incroyable. Après Hubert, on n’avait plus rien à apprendre, 
du moins pour l’exécution. Tous les progrès — il serait mieux de 
dire tous les changements — auront lieu dans l’invention, dans le 
choix du site, dans un plus grand effort de ressemblance avec un 
coin de nature déterminé. C'est par là, et uniquement par là, que 
les Gérard de Saint-Jean, les Gérard David, les Patenier et leurs 
successeurs sont plus « modernes », en ce qui concerne le paysage, 
qu’Hubert Van Eyck. 

Le Portrait d'homme (*) est mis là tout exprès, semble-t-il, pour 
faciliter la comparaison entre Hubert et Jean. Très soigné, très serré 
de facture, il est pourtant exécuté presque en virtuose — voyez les 
nœuds du chaperon — et avec des caresses de lumière dans les chairs ; 
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les ongles, avec une fermeté qui n’exclut nullement la douceur, modelés 
par la lumière. 

Malgré certaines apparences de premier coup d’œil, ces traits 
caractéristiques d’Hubert ne se trouvent pas dans la Vierge d’Ince- 
hall (*). Maintenant que nous avons vu l'original, nous sommes 
délivré des hésitations que nous avait fait éprouver la photographie 
de ce petit chef-d’œuvre. Qu’on nous permette de rappeler ce que nous 
avons publié ici même (*) : « Si la signature (de Jean) n'existait pas, 
nous dirions que la Vierge d’incehall est un des plus parfaits chefs- 
d’œuvre d’Hubert, tant par le charme subtil des attitudes, 
du sentiment exprimé, que par une solidité particulière du 
modelé. » Toutefois, avant de lancer une pareille assertion, il 
s’agirait d’abord d’examiner sérieusement l’original et d’y trouver, 
dans les chairs, la grande morbidesse hubertienne ; dans les draperies, 
une exécution en pleine pâte, très différente du procédé par teintes 
lisses et transparentes qui caractérise les draperies de Jean. Mais si, 
comme il est probable, vu la signature, l’exécution propre à Hubert 
ne s’y trouvait pas, il resterait à expliquer l’existence, dans une 
œuvre signée de Jean Van Eyck, d’une composition si familière à 
Hubert. Le seul moyen de résoudre cette flagrante antinomie, c’est 
de supposer que le petit chef-d’œuvre, conçu et dessiné par Hubert, 
est resté inachevé à cause de la mort de l’aîné des deux frères, 

peut-être après un commencement d’exécution picturale, et que Jean 

l’a terminé « compleium. » 

Tout s’est passé comme nous l’avions supposé « probable ». La 
tête de la Vierge d’incehall n’offre pas les délicates souplesses que 
l’on remarque par exemple dans toutes les figures du triptyque du 

musée de Dresde. La main de Jean s’y fait sentir, toujours un peu 

rude, même quand ce génie masculin veut rivaliser de finesse avec 
la main plus féminine de son frère. Il y a, dans la douceur de ce 
visage, des sécheresses relatives qui ramènent tout droit l’esprit vers 
la Vierge à la fontaine du musée d’Anvers. Même chose à propos 
des pieds de l’enfant, touchés juste par la lumière et l’ombre, mais 
avec une dureté relative : Hubert aurait mis dans leur exécution, 
à la fois plus de douceur et plus d’esprit. 

Les objets de nature morte répandus dans cette charmante 
composition prêteraient à des remarques toutes semblables. Enfin, et 
ceci constitue, à nos yeux, une véritable signature, celle de Jean, les 
vêtements ne sont pas traités en pleine pâte, à la façon hubertienne, 
mais, dans toutes les parties claires, la couleur est posée en couches 
lisses et transparentes. 

En résumé, dans la conception de la Vierge d’incehall, tout 
dénonce l’esprit d’Hubert; dans l’exécution, tout décèle la main plus 
énergique de Jean. Telle est la conclusion définitive où nous a conduit 
l’examen attentif d’un tableau que nous n’avions pas encore eu 
l’occasion d’étudier directement. 

Nous disions tout à l’heure que les œuvres d’art, comme la 
nature, offrent toujours matière à quelque observation nouvelle. En 
voici une, sinon très importante, au moins inattendue. Tout le monde 
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était d'accord pour lire dans la Vierge d’Incehall la signature de 
Jean avec la date MCCCCXXXII. Le D r Bode ayant trouvé 
chez M. le Duc di Verdura, à Palerme, une bonne copie de ce 
tableau, y avait lu la date 1433, et en avait tout naturellement conclu 
que c'était la vraie date, qu’il croyait défigurée par une retouche 
dans l'original. Or, pendant l’une des premières journées de l’Expo¬ 
sition du Guildhall, M. James Waele, avec qui nous nous trouvions 
là, eut l’idée d'examiner une fois de plus cette date, et nous dit : 
c J’aperçois un reste de la partie supérieure de la dernière unité, 
surmontée d'un petit o. 1 A notre tour, vérifiant son dire à l’aide 
d'une forte loupe, nous eûmes la satisfaction d'y voir non seulement 
le petit o et la tête du troisième i, mais encore ce signe tout entier 
prolongé en j. Ce qui avait empêché de le voir, c’est qu’il se 
confondait quelque peu avec la bordure du drap d’honneur. Depuis 
lors, nous avons examiné une bonne photographie du tableau : la 
date MCCCCIIJ y était parfaitement visible. 

Une remarque encore, purement matérielle. Le tableau d’Incehall 
a été jadis outrageusement verni et reverni, au cours de sa longue 
existence. Aujourd'hui, la résine qui le couvre est fort craquelée, 
la surface en est ridée de petits flots très dangereux, dont les pointes 
menacent d’arracher la couleur, si tant est que ce travail ne soit 
pas déjà en train de s'accomplir. Le chef-d’œuvre est en grand 
danger ; il demande les bons offices d’un restaurateur très habile, 
très consciencieux, très prudent... Nous sommes d’avis, autant que 
personne au monde, que les < nettoyages » inutiles sont dangereux ; 
mais nous croyons qu’il y a des nettoyages nécessaires, urgents. 
L’emploi du procédé Pettenkofer, précédé d'un très léger dévernissage 
au pouce, — tel qu'on vient de l'effectuer, au contentement général, 
sur la Ronde de Nuit d’Amsterdam, — est ici tout indiqué. Entre 
les mains d’un opérateur bien choisi, le danger serait nul. Il serait 
grand, au contraire, si, par excès de prudence, on persistait à laisser 
ce petit bijou dans un état qui ne peut que s’aggraver d’année en 
année, sinon de jour en jour. Nous croyons remplir un devoir en 
signalant à qui de droit la situation. 

Le Portrait dhomme (*) qui, avec ses mains jointes, est sans 
doute un portrait de donateur, doit-il conserver l'attribution à Jean 
Van Eyck? Il offre de remarquables qualités, une belle tonalité 
blonde, une recherche très réussie du caractère du modèle; mais la 
construction du visage est un peu trop détaillée, et puis, argument 
décisif, la coiffure du personnage est postérieure à 1450. Disons : très 
bon élève de Jean Van Eyck. 

Le Portrait de donateur (*), malgré certaines qualités, la vivacité 
du regard, la solidité du modelé, ne pousse pas ces mérites jusqu'au 
degré nécessaire pour motiver une si haute attribution. Jean Van Eyck, 
du reste, aurait montré moins de froideur dans l'exécution. Elève 
inconnu de Jean Van Eyck, voilà tout ce qu'on peut dire. 

Le Sacre de Thomas Becket (*) a été longuement discuté à Bruges 
en 1902. Malgré une superbe inscription, où se lit le nom de Jean 
Van Eyck avec la date 1421, on a été d’accord pour reconnaître que 
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l’œuvre ne peut pas avoir été exécutée par ce maître. Elle n’a la moindre 
ressemblance de style avec aucun de ses ouvrages, et, d'ailleurs, les 
figures sont coiffées à la mode du commencement du XVI e siècle. 
L'inscription, d’ailleurs, est fausse. M. Durrieu, constatant quelle était 
toute marbrée de ces larges craquelures que l’on observe fréquemment 
dans les tableaux où l’on s’est servi de bitume, et s’appuyant sur ce 
fait que l’emploi du bitume ne remonte guère qu’au commencement 
du XIX e siècle, en avait conclu que cette signature est un faux 
tout au plus centenaire. Il avait raison sur le point essentiel, mais 
non sur la date du faux, qui paraît être beaucoup plus ancien. 

M. Weale avait trouvé, en effet, ce tableau mentionné avec la 
date 1421 dans les écrits d’Horace Walpole ; il en concluait très 
logiquement que la fausse signature existait déjà à cette époque-là. 
Nous avons recherché le passage en question. Nous l'avons trouvé 
p. 51, tome I des Anecdotes d'Horace Walpole, édition de 1828. 
En voici la traduction littérale : 

« Une présomption additionnelle, mais non pas certainement une 
preuve en faveur d’un voyage de Jean Van Eyck en Angleterre, est 
fournie par l’existence, dans la collection du Duc de Devonshire, d'un 
tableau peint par Jean Van Eyck en 1422 (sic) et représentant le 
sacre de S‘ Thomas Becket. La tradition dit que ce tableau était un 
présent fait à Henri V par son oncle, le duc de Bedford, Régent 
de France... 

Ce passage prouve nettement qu’au temps d’Horace Walpole le 
tableau portait déjà sur le bas de son cadre la signature qu'on y lit 
aujourd'hui. Il ne prouve pas que l'œuvre fût réellement de Jean et 
que la signature fût authentique. Les craquelures sont là. On n'en 
trouve jamais de semblables dans les signatures authentiques de Jean 
Van Eyck ni dans celles d’aucun autre peintre du XV* siècle. Ces 
craquelures peuvent, d’ailleurs, s’expliquer autrement que par l’emploi 
qu’on aurait fait du bitume pour tracer la signature du tableau qui 
nous occupe. Elles se produisent régulièrement dans tous les tableaux 
qui ont été vernis pendant que la couleur est encore molle. Elles 
apparaissent encore toutes les fois que l’on peint sur un dessous de 
couleur sèche et lisse. C’est certainement ainsi qu'il faut expliquer 
l’état actuel de la signature du Sacre de St Thomas de Cantorbery. 

M. J. Weale, n’attachant pas d'importance à l'état actuel de 
l’inscription et croyant à son authenticité, a été amené à faire une 
hypothèse ingénieuse, la seule possible, en réalité, si la signature 
était authentique. La composition primitive de Jean Van Eyck aurait 
été, d'après lui, « complètement » repeinte au cours des dernières 
années du XV’ siècle. Ainsi s’expliqueraient, dans le tableau actuel, 
la facture, qui n’a rien de Van Eyck et les costumes, qui sont de 
beaucoup postérieurs au temps où vivait le maître. A notre avis, il 
est plus simple de croire à un faux dans la signature, faux qui serait 
seulement plus ancien que ne le pense M. Durrieu. En effet, si on 
l'examine à jour frisant, on peut voir que la plus grande partie du 
tableau est intacte; on n’aperçoit le relief des repeints que dans la 
signature, le fond tout entier du baldaquin, quelques chaînes et bijoux 
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et les têtes de deux jeunes seigneurs qui étaient primitivement coiffés 
à la mode du commencement du XVI e siècle. Les anciennes coiffures, 
qui étaient elles-mêmes peintes en faible relief, sont encore visibles 
à jour frisant. L’une d'elles a été simplement effacée; l'autre, celle du 
jeune seigneur, de l'extrême senestre, a été remplacée par une cou¬ 
ronne à fleurons. Tout le reste est intact et d’une valeur d’art incon¬ 
testable. Le Sacre de St Thomas est bien réellement un tableau du 
début du XVI e siècle, auquel on a fait subir, avant le temps d'Horace 
Walpole, un petit « maquillage » qui avait pour but d’en rendre le 
sujet plus « historique ». 

L'auteur de l’œuvre en question, bien que l’on ignore son nom, 
n'est pourtant pas tout à fait un inconnu. M. G. de Loo (*) a signalé 
un autre tableau du même peintre, exposé à Bruges en 1902 sous 
le n° 147 et qui, par un heureux hasard, se retrouve à l’Exp. du 
Guildhall sous le n° 24. Il porte le titre un peu vague de Départ 
d'un Saint. Ces deux ouvrages sont fort semblables par l'éclairage 
des yeux et la construction des têtes. Il nous paraît certain qu’on 
doit ajouter à cet embryon de groupe le S* François d’Assise renonçant 
au monde (*). Comparer les types des têtes, l’éclairage des yeux, les 
gestes des personnages, etc. 

Le triptyque de M. G. Helleputte (*), par Jean Van Eyck, 
est beaucoup plus discuté que discutable. Certains critiques 
allemands ont prétendu que c’était un faux moderne, fabriqué 
d'après la description de Marc van Vaernewyck et le dessin 
conservé à l’Albertina de Vienne. Après une journée presque 
entière en tête à tête avec le triptyque, à Louvain, nous croyons 
avoir le droit d’affirmer que cette assertion est tout à fait inadmis¬ 
sible. D’autres critiques ont pris la défense de cet ouvrage; mais ils 
l’ont fait comme quelqu’un qui jetterait à l’eau, pour la sauver d’un 
incendie, une personne qui ne sait pas nager. Ils acceptent 
l'authenticité du triptyque en se fondant sur deux documents pres¬ 
que contemporains de Van Eyck (*) mais ils croient que l’ouvrage 
« tout entier » a disparu sous les repeints. 

Voici le résumé de nos impressions écrites en présence de 
l’œuvre même. 

Les volets fermés offrent chacun deux scènes en grisaille. En haut, 
à dextre, trois anges ailés soufflent dans des trompettes. Par la liberté 
de l’attitude et du mouvement, ils semblent sortis d’un croquis d’Hubert; 
mais leur exécution est celle d’un vieux varlet « chiqueur » sans talent. 

La sybille du bas de ce volet, avec son ombre portée sur le 
fond de la niche en pierre grise, offre un jeu de valeurs qui n'est 
pas sans charme et qui ramène l’esprit vers un croquis probable 
d'Hubert ; mais le dessin de la figure est mou, avec des yeux démesurés 
et les sténo-mastoïdiens du cou beaucoup trop accentués, est l'œuvre 
du même médiocre varlet, tout comme l’empereur Auguste du bas 
du volet senestre. Il y a plus de charme et de vérité dans la Vierge 
du haut de ce même volet. Cette fois, le varlet s’est inspiré d’un 
dessin plus fini du maître. Il a mis dans le visage de la Vierge une 
certaine douceur mélancolique et un modelé assez juste, gâté seulement 
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par des ombres dures ; l’enfant aussi est assez hubertin, mais avec des 
ombres noires et des yeux trop grands. On peut supposer que tout 
l’extérieur des volets a été exécuté après la mort de Jean, d’après 
des croquis très sommaires soit d’Hubert, soit de Jean s’inspirant 
d’Hubert. Des retouches assez nombreuses ont gâté, d’ailleurs, ce 
travail médiocre, — sans le recouvrir en entier, loin de là. 

L’intérieur des volets, dans ses deux scènes inférieures, offre un 
problème plus compliqué. La scène de dextre, l’Ange apparaissant à 
Gédéon est restée à l’état de frottis. Il y a quelque délicatesse de 
ton dans les cheveux et dans le visage de l’ange, peu construit, 
mais bien indiqué dans son dessin sommaire ; ici, nous n’avons plus 
affaire au varlet terriblement « chiqueur » des volets fermés ; et la 
figure entière de Gédéon, pourrait bien être une ébauche rapide 
d’Hubert, ou de Jean imitant Hubert. Il y a, en effet, du naturel 
dans l’attitude du personnage ; les tons roussâtres de la tunique, ceux 
de la cuirasse au reflet juste jouent agréablement sur la tonalité de 
la préparation claire que l’on devine en-dessous; les mains qui 
tiennent la lance appuyée sur le sol sont assez librement ébauchées, 
et, surtout la tête aux yeux baissés, aux cheveux en couronne, laisse 
entrevoir à travers un voile de couleur presque impalpable, la 
morbidesse d’un modelé vivant. 

Dans le bas du volet senestre, malgré d’énormes retouches qui 
maculent tout le vêtement du moine, on regarde avec plaisir, sur un 
fond de grisaille rousse, l’harmonie du blanc de la robe avec le 
noir du manteau bordé d’une large bande rousse où déjà sont placés, 
sous la forme de taches, les ornements destinés à devenir des 
figures de saints. La main gauche qui ramène le bord du manteau, 

la droite qui tient la verge fleurissante sont des ébauches à peine 

indiquées, mais assez justes et vivantes ; et la tête fait penser à une 
claire grisaille de vitrail très usée ; elle donne l’impression d’un 
chef-d’œuvre de caractère, si vague dans son exécution, qu’on n’en voit 
presque plus rien quand on s’approche trop ; mais, à bonne distance, 
elle réapparaît comme le fantôme fugitif d’un être vivant et pensant. 

Un homme de génie a passé par là, un peu vite, mais il y a passé. 

Le crâne de cette figure de moine — dont les cheveux frisottants, 
faits de rien, sont très justes — a été un peu rétréci, trépané, par 
une maladroite retouche, grisâtre et lourde sur un fond d’architecture 
plus jaune et plus chantant. 

Dans le Buisson ardent du haut du volet dextre, si Dieu le 
Père est de la main de Jean, c’est encore dans un dessin ou une 
réminiscence d’Hubert qu’il faut en chercher l’origine. La main droite, 
en ébauche, n’est pas sans quelque parenté avec celle d’Aaron ; les 
plis du manteau en grisaille d’or ne manquent pas d’une certaine 
aisance souple ; la tiare d’or, avec ses deux rangs de fleurons, est 
faite de rien, presque magistralement ; mais la tête, assez hubertienne 
de type est trop régulièrement froide et sent peu la nature, sans être 
pourtant médiocre. 

Au coin supérieur de ce compartiment, un ange, en bas-relief 
sur un médaillon blanc, debout, le corps en profil un peu perdu, 
66 les ailes 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



les ailes repliées, est venu mettre une note tout à fait élégante, 
nullement indigne d’Hubert, ou de Jean s’inspirant d’Hubert. 

Mais le paysage qui s’étend derrière le tronc du Buisson 
ardent, avec son jardin au premier plan, ses deux plans d’archi¬ 
tectures à la Hubert, la vaste plaine qui s'étend plus loin et les 
légères ondulations de montagnes qui bordent l'horizon, ne vaut que 
par une richesse relative de couleur. Pas un arbre, pas une fleur 
où l'on trouve quelque vérité de dessin ; les masses de feuillage 
sont vues par le détail, avec cela trop claires du côté du soleil, 
trop foncées dans l'ombre. Les fleurs du parterre ont été faites non 
seulement sans modèle, mais même sans une réelle connaissance 
de la nature végétale. Rien, non plus, dans les petites figures de 
promeneurs et de cavaliers du second plan, absolument rien ne 
rappelle — sinon comme intention, — les merveilleuses figures des 
arrières-plans d’Hubert. 

Même absence de sincérité dans les nombreuses fleurs qui s’épa¬ 
nouissent devant la porte d’Ezéchiel (au haut de l’intérieur du volet 
senestre) et dans l'échappée de paysage qu’on aperçoit au bord du 
cadre. En revanche, la porte elle-même, sans pouvoir passer pour 
un chef-d'œuvre est d’une légèreté, d'une blondeur d’exécution 
charmante. Il y a vraiment de l’aisance et de l’esprit dans l’invention 
comme dans l’exécution des nombreuses statues qui ornent la façade 
et dont quelques-unes sont à peine ébauchées, encore à l’état, pour¬ 
rait-on dire, de chrysalides informes. Tout cela, sans être génial, 
est, tout au moins agréable, et, par endroits, délicieux. 

Puisque nous sommes dans l'examen des parties de nature- 
morte et de paysage, restons-y pour le panneau central, qui constitue 
la véritable valeur du triptyque. Il y a trois échappées derrière les 
figures. A dextre, entre le bord du cadre et le manteau du donateur, 
ce sont les mêmes défauts dans le dessin, dans les feuillés. 
Mais il y a progrès dans l'échappée centrale. Si elle est encore un 
peu confuse de lignes et de masses, il se dégage une véritable 

harmonie du contact des verdures du parc avec le bleu des collines 

lointaines que précède un rideau de nombreux clochers, ressouvenir 
d’Hubert. 

On trouve réellement du sérieux et de la tenue dans l’échappée 
de senestre, où se succèdent des lignes et des masses d'arbres 
nombreuses — un peu trop nombreuses. — C’est là le coin de 

paysage qui rappelle le plus le fond de la S ,e Barbe d’Anvers, 

Hubert y eût mis plus d’atmosphère, un arrangement plus pittoresque 
et plus large des masses de verdure ; mais c’est d’un art déjà sévère, 
consciencieux et solide, qu’on peut atttibuer à Jean sans lui faire du 
tort, une fois convenu que Jean ne fut jamais tout à fait magistral 
dans le maniement des verdures. 

Arrivons enfin aux figures du panneau central. Il faut le dire 
hautement, les retouches ne portent que sur la moindre partie de la 
surface de ces figures. Le manteau rouge de la Vierge, d’un rouge 
profond et riche, par parenthèse, et tout en glacis (Jean), n’est retouché 
sérieusement que dans les ombres, et les plis n'ont rien perdu de 
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leurs lignes ni de leur souplesse. A Bruges, nous avions comme point 
de comparaison, l'admirable Vierge au donateur van der Paele, qui 
nous rendait difficile, et pourtant voilà l’impression que nous avons 
eue, corroborée par une visite subséquente à Louvain et par un 
examen supplémentaire dans la salle du Guildhall. Quant à la broderie 
d’or et de pierres précieuses du bas de la robe, elle rivalisait absolu¬ 
ment avec les parties similaires de la Vierge van der Paele. Le 
manteau du donateur a plus souffert, puisque son bord antérieur a 
été presque complètement refait; mais le reste du manteau, y 
compris la frange inférieure, est pour ainsi dire intact:si Ton examine 
les brochés de ce manteau et qu’on les compare avec ceux de la 
chape de l'évêque dans le tableau van der Paele, on pourra constater 
qu'ils sont d'un aussi bon travail et, qui plus est, exactement du 
même travail ; nous pourrions ajouter ‘ sans audace : de la même 
main. Les franges seules sont moins soignées. Le ciel, en revanche, 
est refait. 

Passons au plus important, aux chairs des figures. Le visage de 
la Vierge n'est pas intact, tant s'en faut ; mais enfin cela se borne 
à des retouches de détail, à des petits trous bouchés sur les joues, le 
nez; la plus grande retouche, d'un centimètre ou presque de largeur, 
s’étend sur une bonne partie de la hauteur du côté droit du front. Par 
un jour très clair, cela donne au visage une certaine mollesse ; mais 
dans un éclairage moins vif, on suit moins la mollesse et davantage 
la douceur pensive, un peu triste, des traits de ce joli visage. Les 
mains ont été moins respectées, la droite en particulier, devenue 
un peu molle. 

L'enfant a subi sur la partie gauche du torse et la partie droite 
de la cuisse des retouches sérieuses, assez amolissantes ; mais par une 
chance heureuse, la tête est bien conservée dans tout l’essentiel ; le 
visage est sympathique et vivant, la bouche sourit, laissant voir le 
bout de la langue, comme si Jean s’était inspiré ou servi d'un dessin 
d’Hubert. 

Quant au visage du donateur, si brutalement et si grotesquement 
transformé, les retouches en sont moins graves (plus d'tan lecteur va 
sursauter) qu’on ne le croit généralement. Nous voulons dire par là 
que le visage primitif n'a pas entièrement disparu sous une couche 
de couleur plus récente. Le misérable qui s'est permis cette profa¬ 
nation vraiment honteuse y a mis une sorte de discrétion. Il n’a 
retouché la figure que là où c’était nécessaire — quel mot! — pour 
la transformation qu’il voulait accomplir. 

Il n'a pas poncé la figure primitive, comme il aurait pu 
songer à le faire pour que sa propre couleur fit corps avec la toile. 
A y regarder de très près, on retrouve encore, dans ce visage, des 
parties dont l'exécution n’est pas très différente de celle de la Vierge, 
et, sous le front chauve du donateur actuel, on voit très facilement 
ce qu’on ne peut pourtant pas appeler un repentir, la trace des 
cheveux, taillés en calotte, du donateur primitif, tels que les montrent 
le dessin de l’Albertine et celui du Musée germanique de Nuremberg. 
Nous avons dit tantôt combien il serait nécessaire et peu dangereux 
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(•) No 9t de 
la collection 
du comte de 
Powis. 


(*) N® il, 
à M. Cardon. 


(•) N® 13, à 
la corpora¬ 
tion de Glas¬ 
gow. 


(•) N» 14. 


(•) N® 15, 
à M. Cardon. 


de nettoyer la Vierge d’Incehall; cette fois, il s’agit d’un travail moins 
simple. Nous n’oserions pas le conseiller, puisqu’il n’est pas nécessaire 
à la conservation de l’œuvre ; mais nous sommes persuadé qu’au 
moyen d’une opération, après tout, assez courante, on pourrait retrouver 
la tête peinte par Jean van Eyck. 

En somme, on le voit, le tableau a sérieusement souffert, mais 
il est fort loin de ne plus conserver, comme on a pas craint de le 
dire un peu vite, aucune trace de la peinture primitive. Nous sommes 
absolument certain, d’autre part, que Jean van Eyck y a mis la main, 
même dans des parties très importantes; et les énormes ressemblances 
avec Hubert que nous avons constatées et qui sautent aux yeux dans la 
Vierge et l’enfant plus qu’ailleurs, s’expliquent parfaitement si l’on 
admet que Jean, pressé par une commande ou manquant d’inspiration 
en ce moment là, s’est contenté de réaliser par le pinceau une œuvre 
qu’Hubert, longtemps auparavant, avait conçue et traduite au moins 
sur le papier par la plume ou le crayon. 

Le lecteur nous pardonnera peut-être la longueur de ces considé¬ 
rations, s’il veut bien se souvenir que jusqu’ici, le dernier ouvrage de Jean 
avait été jugé et condamné en quelques mots, sans attendu ni considérant. 

Nous sommes obligé de passer en courant devant des tableaux qui 
méritent largement l’honneur d’être exposés, mais qui ne sont ni des 
œuvres de maître ni des occasions de recherches et de groupements 
nouveaux. Mais voici un Rogier van der Weyden authentique 
récemment venu au jour. C’est la Descente de Croix (*); il eût été 
plus exact de dire : Christ descendu de la croix , car le Sauveur mort 
est étendu sur les genoux de sa mère. Un donateur et un moine 
blanc à manteau noir assistent à la scène, Avec son échantillonnage 
de couleurs assez vives et son acuité, de dessin, ce tableau est une 
fort bonne contribution à l’œuvre de Rogier. 

Glissons vite sur un Pot trait de jeune homme (*) par Rogier 
van der Weyden, déjà vu à Bruges. De même sur le S‘ Victor avec 
un donateur (*) qui garde encore sur son cartouche l’attribution à 
Hugo van der Goes, bien que, depuis l’Exp. de Bruges 1902 et celle 
des Pr. Fr. 1904, il soit accepté par tout le monde comme une 
œuvre française et par quelques-uns comme un Jehan Perréal. Nous 
sommes fort tenté de nous ranger à cette opinion presque certaine, 
émise pour la première fois, en 1902, par M. Hulin de Loo. 

En revanche, voici un Hugo van der Goes parfaitement authen- 
thique dont on n’avait jamais parlé auparavant : c’est Y Adoration des 
Bergers (*) envoyé par la corporation de Bath. Une œuvre nouvel¬ 
lement apparue excite toujours des discussions et des doutes; mais 
il nous semble que la discussion ne s’éternisera pas et que les doutes 
disparaîtront. Toutes les têtes, avec leur caractère spécial, surtout celle 
du personnage en rouge, crient le nom du maître. De même la 
belle intensité de la couleur générale; à quoi il faut ajouter la 
physionomie caractéristique du paysage, avec ses arbres qui sont une 
vraie signature. 

Nous n’aurions peut-être pas songé du premier coup à cette 
attribution en regardant la Vierge et l'Enfant (*), attribué par son 
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propriétaire et par le judicieux auteur du catalogue à Hugo van 
der Goes. Mais l’œuvre est remarquable et, dans son naturalisme, 
très digne du maître. 

Les deux volets représentant le Buisson ardent et la Toison de 
M ( *èh.-T^î Gêdéon (*), attribués à Thierry Bouts, ont déjà été vus à Bruges 
Lr ' ws en 1902. C’est, en réalité, par le dessin, la richesse de la couleur et 

le caractère très remarquable du paysage, un des meilleurs ouvrages 


c ( Ô ) fo/o L « d'Albert Bouts, copie avec variantes d’un Thierry qui se trouve dans 
nExp. î d«Pr e la collection de M. Rod. Kann (•). 

Rdesrag», Vierge avec l'Enfant et S“ Anne (*) attribué à Thierry 

(N« i 7 . à Bouts, est une œuvre très voisine de ce maître, qu'il faut rendre 
vanGeider. à un bon élève inconnu. 


(•) No» 18 
et 19. 


(No ao, à 
M. Michel 
van Geider. 


(*) N° ai, 
an Duc de 
Devonshire. 


(N° aa, à 
lord Penrhvn 


(N° 25. à 
M. le Comte 
de Vernlam. 


Les deux beaux Memling du musée de Bruxelles (*) Portraits 
de Guillaume Moreel et de sa femme sont trop connus pour qu’on 
ait besoin de s’y arrêter. 

Le petit dyptique (*) représentant à senestre la Vierge et 

lEnfant , à dextre Le Christ et Marie est attribué par son propriétaire 
à Memling. L’attribution ne peut se soutenir ; mais l’œuvre n'en est 
pas moins remarquable, elle ne perdra rien à être restituée à son 
véritable auteur, Gérard David. 

Que pourrait-on dire de nouveau sur le triptyque de Memling (•) 
déjà vu à Bruges en 1902, La Vierge avec Saints et Donateurs ? 

Si l'on connaissait les dates de naissance des donateurs, sir John 
Donne, et de sa femme, cela permettrait de dater plus exactement 
ce très bel ouvrage. On sait pourtant déjà, par la discussion histo¬ 
rique de M. J. Weale, que ce superbe triptyque, exécuté après 1461 
et avant 1469, est le plus ancien ouvrage connu de Memling. 

C'est encore une vieille connaissance de Bruges que le S 1 Luc 

peignant la Vierge (*) exposé à cette époque avec la rubrique : t Inconnu > 

M. G. de Loo n’avait pas hésité à y voir un Thierry Bouts, attri¬ 
bution sous laquelle il est présenté aujourd'hui. Quant à nous, ne 
connaissant en 1902 qu'une partie de l’œuvre de ce maître, nous 
étions cependant très tenté de suivre l’opinion de M. J. de Loo ; 

mais un savant confrère ayant contesté verbalement devant nous, 
d’un ton de certitude, cette attribution si vraisemblable, nous avions 
conservé quelques doutes. Un voyage à travers les musées d’Europe 
nous a permis, depuis lors, d’étudier attentivement presque tous les 
Thierry Bouts connus, et nous pouvons dire sans aucune hésitation, 
d’accord, du reste, avec le catalogue, que le tableau de lord Penrhyn 
est une œuvre indiscutable de ce maître. Profitons de l’occasion pour 
affirmer que T Annonciation de la Pinacothèque de Munich, attribuée, 
successivement et simultanément, par les uns à Rogier van der 

Weyden, par les autres à Hugo van de Goes, est un Thierry 
Bouts authentique. Les types des figures, les plis des vêtements, 
le paysage, l’exécution, tout concorde à établir cette attribution, qui 
d’ailleurs est dans l'air et qui ne tardera probablement pas à s’intro¬ 
duire dans le catalogue. 

Le Portrait d'Edouard Grimston (•) porte la signature authen¬ 
tique de Petrus Christus sur le revers du panneau : Petrus xpi. me 
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(•) N° 26. 
(*) N° 31. 


(*) A M. 
Ralph.Brock- 
lebanck. 


(*) N® a8, à 
M. le Doc de 
Westminster 

( 1 ) N* 35, 
& Mrs Alfred 
Morrison. 


fecit a° 1446. Le portrait de femme, non moins beau, par Petrus 
Christus, du musée de Berlin, est signalé avec raison par le catalogue 
comme le pendant de celui-ci. La différence de coloration des deux 
ouvrages provient uniquement de ce que celui de Berlin a été 
complètement déverni, celui de Londres étant, au contraire, ultra-verni. 

Mrs Stephenson Clarke a envoyé deux petits tableaux intéressants : 
la Vierge avec l’enfant (*) dans un jardin, attribué à Thierry Bouts et 
une autre Vierge avec l'enfant (*) dans un jardin aussi, mais devant 
un drap d'honneur, attribuée à Hugo van der Goes. Nous avons 
déjà eu l’occasion de dire, en 1902, quand les deux Vierges furent 
exposées à Bruges, que ces deux ouvrages sont de la même main, 
certainement celle d’un élève encore inconnu de Thierry Bouts, que 
nous proposions d’appeler la Vierge au banc de pierre. 

Un troisième ouvrage du même maître inconnu existe au musée 
du Louvre, c’est une Vierge avec l'enfant , assise dans une niche en 
pierre, actuellement attribuée à Rogier van der Weyden. Nous en avons 
trouvé un quatrième qui pouvait se rattacher au même artiste, mais 
avec moins de certitude, étant donnée sa supériorité d’exécution ; c’est 
une Vierge avec l'enfant , en buste, du Bargello de Florence, qui se 
rapproche encore bien davantage de Th. Bouts, de sorte qu'on 
pourrait presque l'attribuer à ce maître; si on n’ose pas aller jusque-là, 
on devra le considérer comme le chef-d’œuvre du maître de la 
Vierge au banc de pierre. 

Le n° 27, têtes de Juifs et de soldats romains (*), est un fragment 
d ’Ecce homo que le D r Friedlander, en 1902, a rendu avec raison à 
Memling. L'œuvre est très retouchée, mais quelques têtes, à peu près 
intactes, ont rendu l'attribution incontestable. 



Deux ouvrages très importants de l'Exp. du Guildhall, attribués à 
Memling, la Vierge sur le Trône (*) et le triptyque ( J ) représentant, 
au centre, la Vierge et l’enfant avec des anges, et, sur les volets, les 
deux saint-Jean, nous permettent, par un détour inattendu et singulier, 
d’augmenter considérablement l'œuvre d’un maître encore inconnu, 
le « Maître des deux Vierges de Lyon ». Voici comment : 

Pendant l'automne de 1902, en revenant de Bruges, nous trou¬ 
vâmes au musée de Lyon un tableau attribué à 1 ’ « Ecole alle¬ 
mande » qui nous intéressa particulièrement. C’était une Vierge 
dans une architecture avec une échappée sur un coin de paysage 
très remarquable et très caractéristique. Par le type du visage, la 
mère et surtout l'enfant rappelaient de près Quentin Metsys, dont 
l’influence se mêlait à celle, moins marquée, de Memling. 

A droite et à gauche de la Vierge, deux anges musiciens et 
un ange tendant un fruit à Jésus. Au dessus de deux colonnes de 
jaspe, deux angelots de marbre tenaient chacun le bout d’une guir¬ 
lande dont l’autre bout était fixé au sommet de l'arcade. 
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(*) 3 jan¬ 
vier 1903. 

(*) N° 535. 


(•) Fig. 61. 


Nous fûmes frappé des analogies nombreuses qui rattachaient 
cette charmante composition à une autre, encore plus remarquable, 
que nous avions étudiée tout récemment au musée d’Anvers en 
quittant l’Exposition de Bruges (1902). C’était une Vierge avec 
l'enfant attribuée à un « Flamand inconnu ». Dans une Corres¬ 
pondance de Belgique adressée à la Chronique des Arts et de la 
Curiosité (*) nous avons signalé le tableau de Lyon, en ajoutant : 
« Il s’agit d’un excellent élève de Quentin Metsys, sans doute le 
même que l’auteur de la Vierge et l’Enfant (•) de la collection 
Ettborn au musée d’Anvers. » 

Tel fut le premier embryon d’un groupe que nous avons 
formé peu après. En effet, M. le directeur du musée de Lyon 
ne tarda pas à nous apprendre, lors d’une visite subséquente, qu’une 
Vierge presque identique se trouvait à Lyon même, dans la collec¬ 
tion de M. Aynard, président du Conseil supérieur des musées 
nationaux. Grâce à l’extrême obligeance de ce savant collectionneur, 
nous pûmes constater la parfaite exactitude du renseignement qui nous 
avait été donné. La Vierge- à mi-corps seulement, — tandis 
que celle de Lyon est en pied dans un manteau blanc à grands 
plis, — était absolument du même type, tant pour la mère que pour 
l’enfant, avec une exécution plus parfaite, un modelé des chairs 
plus solide. Elle se détachait sur un fond de paysage du même 
caractère, mais beaucoup plus important, que Th. Rousseau n’aurait 
pas désavoué. 

Ce paysage, avec sa silhouette pittoresque, son feuillé très spécial, 
largement traité, son ciel parsemé de petits nuages blancs, était 
d’ailleurs identique non seulement à celui de la Vierge du musée de 
Lyon, mais encore et surtout à celui du tableau d’Anvers. L’identité 
de main, dans ces trois ouvrages, malgré le type différent de la 
Vierge (mais non de l’enfant) de la composition d’Anvers, était 
désormais indéniable. Nous passons sur d’autres ressemblances de 
détail, aussi nombreuses que probantes. Nous nous rappelâmes 
aussitôt que nous avions vu, reproduit en phototypie dans Y Hubert 
und J-an Van Eyck de Kaemmerer (*) un tableau de la collection 
du Duc de Newcastle qui ne différait de la Vierge avec P Enfant du 
musée de Lyon que par la couleur du manteau et quelques légères 
variantes. On se trouvait donc en présence d’un maître très carac¬ 
térisé et très remarquable que nous baptisâmes : le « Maître des deux 
Vierges de Lyon ». 


(A suivre.) 


E. DURAND-GRÉVILLE. 



Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



COLLECTION AYNARD. LYON. MUSÉE. LYON. COLLECTION CARDON. BRUXELLES. 






Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 


VIERGES 











Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



Exposition de i/Histoire de l’Art 

a Düsseldorf, i 9 o 4 


iii 


LES MANUSCRITS FLAMANDS (') 


NE dame noble du XV* siècle ne pouvait se passer 
d'un Livre d'Heures quand elle allait à l'église. Même 

les grands seigneurs tenaient d’en avoir un beau 

pour assister aux offices. La mode exigeait qu'on y 
trouvât des miniatures. Ces miniatures et toute la 
décoration des marges devaient être d'autant plus 
soignées, que les possesseurs étaient riches et accoutumés au luxe dans 
leurs habillements et entourages. Le haut prix payé pour de tels livres 
et la finesse des miniatures firent garder ces petits trésors dans les 
grandes familles après qu'on ne put plus s'en servir, parce qu’on avait 
besoin d’autres textes reçus dans des livres imprimés. C’est pour cela 
que nous trouvons les meilleurs Livres d’Heures dans les biblio¬ 
thèques des familles royales et princières. Le Livre d'Heures latin in-8" 
du duc d'Arenberg, exposé à Düsseldorf sous le n° 588, porte les 

armes des ducs de Croy et les armes d’alliance des ducs d’Arenberg 

et des comtes de la Mark. Il provient donc de la famille de Croy 
et il a été présenté à Louise-Marguerite de la Mark, épouse de 
Charles d’Arenberg, mort en 1778. 

Les artistes flamands du troisième quart du XV e siècle ne l’ont 
pas achevé et comme dans le beau Livre d’Heures du cardinal de 
ORmud, Brandenbourg à Cassel (*).> des miniaturistes allemands y ont ajouté 
KnackfuTl* 1 quelques peintures, par exemple une Annonciation et une ngure de 
KuVtVg’V- ta Mère de Dieu. Plus tard, quelqu’un a inséré près de la première 
ÿ'Ü&lk feuille la demi-figure de Notre-Seigneur sur un fond bleu, comme 
Hmmsty, 6 r on la trouve très souvent sous le nom de Van Eyck parmi les 
peintures du XV' et du XVI' siècle. Les marges très larges du 
calendrier sont remplies par les représentations des occupations des 

mois 

(1) Voir tome I, fascicule I, p. 49; fascicule 11 , p. 53. 
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{*)CodVat. 
lat. 3767 et 
3768 s.et 3 78 i, 
Beissel, Mi¬ 
niatures choi¬ 
sies de la Bi- 
bliothèque 
du Vatican. 
Freiburg, Br. 
i893,Herder, 

lh«n P sbCT- 

ger, Libri li- 
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mois mises dans de beaux paysages. Parmi les miniatures, quatre 
petites avec les figurines des Evangélistes sont posées à la tête des 
commencements des Evangiles (fig 1). Les miniatures occupant 
toute une page ont des scènes avec des personnages représentés en 
pied ou en buste. Cette manière de peindre ainsi les saints en 

pleine ou en demi-figure n’est pas rare dans les meilleurs livres 
flamands. Elle se voit par exemple dans des Livres d'Heures 
du Vatican, à Naples et Munich (*). Les sujets de nos miniatures 

flamandes à pleine page sont' : Dieu le Père montrant son Fils 

mort, la Visitation, la Nativité, la Fuite, la Sainte Vierge avec 
l’Enfant Jésus (fig. 2) (*), la Présentation, la Crucifixion, Marie avec 
le corps de son Fils déposé de la croix (fig. 4), la Très sainte 

Trinité, la Sainte-Vierge dans une auréole elliptique, l’Extrême-Onction, 
l’Ensevelissement d’un mort, et la Messe de Saint-Grégoire. 

Pour la miniature, dans laquelle la Mère de Dieu pleure près du 
corps de son Fils mort (fig. 4), les auteurs du catalogue de 
Düsseldorf ont pensé à Quentin Metsys. La miniature montrant 
Marie travaillant (fig. 2) ressemble à l'Annonciation de la Pinaco¬ 
thèque de Munich, qu'on attribue à Hugo Van der Goes, mort 
à Bruxelles en 1482. Les miniaturistes de l'atelier qui ont produit ce 
beau Livre d’Heures ont copié par ci par là des peintures de leur 
temps qui plaisaient. On ne peut donc guère dire, que ce livre 
a été exécuté dans la manière de tel ou tel peintre célèbre. 

Les dessins géométriques des figures 3 et 4 sont plus grêles que 
ceux que l'on trouve dans les ornementations semblables des marges 
de beaucoup d'autres livres. L’ornementation des parties supérieures 
se rapprochent davantage des découpures des retables de Bruxelles 
que de ceux sortant des ateliers d’Anvers. 

Des formes analogues à celles du bas de la figure 3 et à celles 
du côté de la figure 4 se rencontrent dans un Livre d'Heures français 
de Condé ( a ). Dans un Livre d'Heures français du commencement du 
XVI* siècle à la Bibliothèque de Düsseldorf ces découpures et les 
détails architectoniques, sont encore plus développés. Il est étonnant, 
que dans un atelier, capable de produire les belles fleurs de la 
figure 1, on ait choisi le cercle, pour exécuter des rosaces et des 
tracés géométriques. Mais puisque les artistes voyaient partout les 
oeuvres si habiles des tailleurs de pierre et des brodeurs ils se 
plaisaient à imiter leurs chefs-d'œuvre. 


(A suivre.) 


E. BEISSEL S. J. 


(1) Les figures de cette planche ont été exécutées d’après des photographies de M. O. Kühlen A M. Gladbach. 

(a) Examples oj the art oj Book-Illumination 1892, London Quaritch, pl. 3a (n. 199). Peint en France vers 1490. Voyez 
aussi pl. 39 (n. ao8). 
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L’Art Flamand a la Collection Dutuit o 


OUS avons dit, dans la première partie de cet article, 
la prédilection marquée des frères Dutuit pour l’Ecole 
hollandaise et l’Ecole flamande. 

Nulle part cette prédilection ne se manifeste mieux 
que dans le choix des tableaux acquis par eux. 
Exception faite de quelques maîtres français du 
XVII* et du XVIII* siècles, de quelques peintres de genre du 
XIX* siècle, c'est à Rembrandt, à Terburg, à Jan Steen, c'est à 
Teniers, à Brouwer, à Gonzalès Coques qu’ils se sont adressés de 
préférence, les œuvres de ceux-ci, empreintes de sincérité et d'intimité 
discrète, répondant particulièrement à leurs goûts personnels. 

La collection Dutuit renferme six petits tableaux de David 
Teniers le Jeune. 

Deux d'entre eux ont certainement été exécutés peu de temps 
après les leçons que Teniers reçut de Rubens, et se ressentent de 
l'influence que ce dernier, génie impérieux, exerçait sur ceux qui 
l’approchaient, à plus forte raison sur tous ses élèves quels qu’ils 
fussent. 

Ce sont des paysages animés de personnages, buveurs et villageois, 
des scènes de la vie rustique se déroulant dans des sites assez banals 
de la campagne de Malines : on y retrouve, intentionnellement ou 
non, un peu de la facture délibérée, de la matière onctueuse et blonde, 
de la grasse souplesse du maître anversois. 

Un autre tableau, remontant à une date vraisemblablement ulté¬ 
rieure, représente un intérieur de cabaret, une Tabagie aux murs nus 
éclairés par une fenêtre, que l'on ne voit pas, dissimulée quelle est 
par l’auvent d’une haute cheminée dans laquelle flambe un grand feu. 
Quatre hommes sont réunis dans ce bouge. Le personnage principal 
est de face et assis sur un escabeau : il est vêtu d’un habit gris et 
coiffe d’une toque ornée d’une plume de faisan; il bourre sa pipe, 
tout en causant avec un compagnon qui, assis sur une tonne renversée, 
se chauffe en tournant le dos au spectateur : devant eux, sur une 
table, on aperçoit du tabac et un petit réchaud en terre rouge où 
luisent des charbons arderrts à demi enfouis sous la cendre. 

Un troisième personnage, vêtu de gris, et coiffé d’un feutre 
de couleur sombre, est adossé au montant droit de la cheminée et 

fume 

(i) Voir tome I, fascicule IV, p. 149. 
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fume en rêvant, l'œil perdu dans le vague, tandis que le quatrième, 
debout, au fond de la salle, se tient tourné contre le mur dans une 
attitude qui ne prête pas à l'équivoque. Des fioles, des pots de grés, 
des ustensiles de ménage, des chandelles, disposés sur des étagères 
ou pendus au mur, quelques planches à brûler complètent la compo¬ 
sition. 

Ce tableau, l’un des meilleurs sinon des plus importants du 
maître flamand, loin de ressembler à nombre de ses toiles d’aspect 
jaunâtre et bitumineux est d’une coloration argentine et fine. Toutes 
les qualités ordinaires et extraordinaires de l’artiste y sont rassemblées. 
« Ses bleus et ses jaunes amortis, écrit M. Emile Michel, composent 
une harmonie exquise; la lumière, ni trop froide ni trop montée de 
ton, y est, d’une limpidité extrême; enfin, la justesse, la concen¬ 
tration intelligente de l’effet et l'exécution surtout qui prête aux 
moindres objets un charme souverain, contribuent à en faire des 
morceaux délicieux. Jamais le pinceau de Teniers n’a rien produit 
de plus vif, de plus fin. Les trognes des personnages, le sérieux 
avec lequel ils s’acquittent de leurs occupations familières : fumer, 
s’emplir de bière ou se vider, tout cela ne constitue pas cependant un 
spectacle bien rare ni bien relevé, et l'on comprend qu'en présence 
de ces magots , Louis XIV, habitué à des compositions plus 
pompeuses, ait manifesté sa répugnance. Mais quiconque est sensible 
à la perfection d’un ouvrage bien fait ne peut qu’admirer ici toutes 
les séductions de l’art du peintre. » 

La Tabagie fit partie jadis de la collection du chevalier de 
Clèles. A la vente de Clèles, M. de Saint-Victor paya ce tableau 
3,000 francs et à la vente de Saint-Victor, en 1822, il fut adjugé 

pour près du double. 

Une autre toile, Les Buveurs, supporterait également la compa¬ 
raison avec les œuvres les plus estimées de Teniers. C'est encore 

une scène de cabaret, où l’on voit un jeune homme, le verre en 

main, chanter à pleine voix le vin et le tabac ; derrière lui un paysan 

bourre sa pipe. Le lieu est très probablement le même que dans le 
tableau précédent et on reconnaît les accessoires qui ont déjà servi 
dans la composition de la Tabagie ; même réchaud, même provision 
de tabac, même pot de grés, le sujet ne diffère que par la disposition 
des objets et des personnages. 

Le Mauvais Lieu ou la Partie de Cartes est une scène de 
mœurs traitée avec une pointe spirituelle qui, soit dit sans vouloir 
lui faire offense, surprend un peu chez Teniers. 

Dans un de ces logis suspects, qui ont à la fois de l'auberge 
et de l’hôtel garni, , un jeune homme entraîné par une fille de 
mauvaise vie s’est fourvoyé parmi de louches individus. Il joue aux 
cartes avec la femme qu'il a imprudemment suivie. Les hommes 
de mine suspecte, assis au fond de la salle où se déroule cette 
petite scène, chuchotent entre eux et paraissent se demander quel 
parti ils vont pouvoir tirer de celui qu’ils considèrent déjà comme 
leur victime. Cependant, tandis que ce dernier semble calculer un 
coup de cartes, et s'absorbe dans sa combinaison, la prostituée 
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réfléchit, et sa pensée, que l'on devine à son regard attendri, n’est pas 
exempte de remords et de pitié. Elle est prête à s’intéresser à ce 
garçon naïf dont elle a trahi la confiance. Un peu de sentimentalité, 
de roman, est dans cette petite toile qui nous émeut presque et la met 
à part des beuveries et des saoûleries si familières au pinceau de Teniers. 

Le sixième et dernier tableau de Teniers à la collection Dutuit 

représente une scène de cabaret. Plusieurs personnages, hommes et 
femmes sont assis autour d’une table, boivent et fument. 

Un seul Brouwer, mais de premier ordre, a été acheté par 
Eugène Dutuit ; un seul et c’est beaucoup étant considérée la rareté 

des œuvres de ce maître dans les musées de France. Intitulée la 

Chanson à boire , cette toile nous montre trois hommes, d’aspect 
quelque peu sinistre, soudards tenant du reître et du paysan, qui, 
réunis dans une salle d’auberge, célèbrent joyeusement le jus de la 
treille. Qualités de peintre et de vrai peintre, largeur d’exécution, 

tonalités chaudes et plénitude de matière, la Chanson à boire possède 
tout cela au suprême degré et plus encore : un sentiment curieux 
de la physionomie du personnage s’y accentue sans recours à la 
charge, à la caricature. Il faut le reconnaître, les magots de Teniers 
sont tous ici des hommes. 

Le Repas d’artistes de Gonzalès Coques nous fait pénétrer dans 
un milieu social d’une classe plus élevée que celle qui fut chère aux 
deux précédents artistes. 

Coques travaillait pour les souverains et les grands seigneurs 
de son temps : le prince d’Orange, le roi d’Angleterre, Charles I, 
l’Electeur de Brandebourg ont posé devant lui. Il plaçait ses modèles 
dans les luxueux appartements de leurs palais, sous les beaux ombrages 
de leurs domaines; il les représentait accoutrés splendidement, parés 
de bijoux et de dentelles, et dans des attitudes dont le naturel laissait 
souvent à désirer. 

On retrouve dans le Repas d'artistes cette recherche du décor 
et du costume, quoique, dans la circonstance, les personnages 
n’accusent pas une bien grosse notoriété. Ce sont tous des amis de 
Coques et des peintres comme lui, gens pour la plupart vivant de leur 
talent et non de ceux que le talent plaçait alors parmi les grands de 
l’Europe. Mais cette fois la scène, très animée, est prise sur le vif 
sans contrainte, dans une acceptation libre et familière. 

Ce tableau, l’une des perles de la collection Dutuit, pourrait 
figurer sans déchoir à côté des plus grands chefs-d’œuvre connus de 
toutes les écoles. Il fut acquis au mois de mai, en 1867, à la vente 
de la galerie du Comte de Schbnborn, pour la somme de 40,500 francs. 
Cette galerie était installée au château de Pommersfelden, près 
Bamberg, et sa formation remontait à près de deux siècles. Elle avait 
été composée par le Comte Lothar Franz de Schbnborn, Prince- 
Electeur de Mayence, grand Chancelier de l’Empire, né en 1665, mort 
en 1729. Elle avait été augmentée ensuite par les neveux du Comte 
Lothar, le Prince-Electeur de Trêves, Franz Georg, né en 1682, 
le Prince-Evêque de Bamberg et le Duc de Franconie, 
Friedrich Charles, né en 1674, et le Cardinal Damian Hugo, né 
77 en 1676, 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



en 1676 — tous Comtes de Schonborn. La haute position du Comte 
Lothar et de ses neveux dans l’Etat et dans l’Eglise, leur immense 
fortune personnelle, les avaient incités à construire des palais de 
premier ordre, les châteaux de Würzbourg, de Bamberg, de Brüksal, 
de Gaybach, de Pommersfelden et autres. 

C'est au château de Pommersfelden que furent réunis les tableaux. 
On y voyait un Rembrandt avec la date authentique de 1627. Un 
étonnant portrait d'Albert Dürer et une quantité de toiles par les 
premiers maîtres des écoles du Nord. 

Le Repas d'artistes , qu’un catalogue ancien de la galerie de 
Pommersfelden signale comme de « fine et admirable qualité », était 
le seul tableau signé de Gonzalès Coques. 

En voici la description : 

« Sept convives sont assis et debout devant une table sur laquelle 
ont été posés des plats d’huîtres, des pâtés et des volailles. 

Deux amis surviennent qu'ils acclament; le premier, en bizarre 
costume de Folie, rayé de rouge et de blanc avec des grelots à toutes 
les pointes des découpures, on dit que c’est Gérard Honthorst; le 
second, derrière lui, au chapeau noir à larges bords, est assurément 
Coques lui-même. 

Les sept convives sont aussi des artistes : on y reconnaît Brouwer, 
Y^an Ostade, Van Thulden ; le bon vivant, plus que mûr, assis au coin 
de la table, et dont le visage épanoui, le teint vermeil, les yeux 
émerillonnés et la peau luisante respirent une gaîté communicative 
et un contentement sans mélange, pourrait bien être ce David 
Ryckaert II dont Coques fut l’élève et dont il devint le gendre. 
La scène se passe dans un intérieur tapissé en cuir de Cordoue 
décoré d'arabesques vieil or. Au lambris du fond de la salle est 
accroché un grand tableau représentant Mutius Scevola en présence de 
Porsenna, copie certaine d’une œuvre de Rubens probablement 
détruite dans l'incendie du palais de l'Alcazar à Madrid, en 1734, et 
dont le musée de Budapesth possède également une copie. En premier 
plan, on remarque un épagneul que, dit-on. Coques affectionnait. 

Le Repas d'artistes est signé sur le barreau d’une chaise à 
gauche : Konsael avec la date 1640. Récemment, cette signature fut 
prise pour celle de Philips Koninck, élève de Rembrandt, ce qui fit 
contester un instant l’attribution du tableau. Contestation vaine, 
d’ailleurs, car l'œuvre est toute flamande et caractéristique de Coques 
par l’esprit, la finesse de touche, et — si l’on veut un détail 
concluant — par la petitesse des mains des personnages toujours 
exagérée par cet artiste. 

Les œuvres de Gonzalès Goques sont rares : dans celle-ci, aussi 
bien sinon mieux que dans d'autres, son art précieux, large, facile, 
a fait merveille ; les portraits sont bien dessinés, le coloris des 
têtes et des mains d’une fraîcheur surprenante. Les étoffes, les blancs 
du linge des personnages sont traités avec souplesse, légèreté, trans¬ 
parence même. Les fonds sont clairs, les plans exacts et sans 
confusion quoique remplis d’objets. L’ensemble est d’une harmonie 
distinguée et charmante. 
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Rubens figure dans la collection Dutuit avec une seule esquisse, 
Y Enlèvement de Proserpine , où l'on retrouve toutes ses qualités prime- 
sautières de fougue, de mouvement, de couleur. 

Ce panneau fit partie de la célèbre galerie du Cardinal Fesch, 
oncle de l’Empereur Napoléon I", mais ne fut acquis, par suite d’une 
erreur survenue au cours des enchères, que quelque temps après la 
vente de cette galerie qui eut lieu en 1845. 

Pluton étreint Proserpine dans ses bras nerveux, et l’enlève sur 
son char que traînent deux chevaux noirs. Un génie, volant dans les 
airs, et armé d’une torche enflammée, leur montre le chemin. 

La fille de Cérès essaie inutilement d’échapper à son ravisseur : 
plusieurs de ses compagnes en pleurs ne peuvent la retenir; l’une 
d’elles roule sous les roues du char. Minerve, elle-même, voit la vertu 
de son égide sans puissance contre la volonté du Dieu des Enfers. 

La scène est traitée avec l’ampleur qui convient. A l’aide de 
deux ou trois couleurs actives sur des dessous bruns, Rubens réussit 
à donner dans un cadre relativement restreint — le tableau ne mesure 
que o" 38 sur o"Ô7 — cette impression de richesse et de puissance 
que produisent à nos yeux ses toiles les plus somptueuses et les plus 
considérables. 

Cette esquisse est de sa plus belle manière et de sa plus belle 
époque. Les chairs des femmes y sont nuancées de tous les tons 
changeants de la nacre et de l’argent et contrastent avec la rousseur 
chaude de celles du dieu : le maître a fait souvent aussi bien ; 
rarement mieux. L’ensemble est un morceau de violence et d’empor¬ 
tement : les gestes sont outrés, tout remue, crie, s’emmêle, se hérisse, 
oscille et reluit ; les mains saisissent et se crispent, l’écume fouette, 
les draperies, soulevées par le vent, se gonflent et s’envolent. Et 
pourtant, cette peinture est tellement fluide, la coulée en est si aisée, 
si saine, si naturelle, qu'elle ne dénote aucun effort; le métier de 
l’artiste génial que fut Rubens éclate là dans tout le prestige de sa 
simplicité. 

De la galerie du cardinal Fesch provient encore un grand tableau 
de Jordaens, le Repos de Diane , composition mythologique d’assez 
belle venue, mais que des repeints maladroits ont, hélas ! gâtée en 
plusieurs endroits. 

Avant d’appartenir au Cardinal Fesch, le Repos de Diane avait 
figuré dans la collection du Président Aubry, d’Orléans : il avait été 
gravé dans l’œuvre de Le Brun. 

Assise sur un tertre au bord de l’eau, Diane, nue, coiffée de 
perles et du croissant symbolique, reçoit l’hommage de Silène qui 
lui apporte, dans une corbeille, des fleurs et des fruits. Autour de 
la déesse, des femmes s’empressent, les unes debout, les autres assises. 
Une draperie tendue comme un dais entre deux arbres, la garantit 
des rayons du soleil. Enfin, sur la droite, tout un gibier mort, sanglier, 
chevreuil, oiseaux sauvages, est entassé au pied d’un arbre : on voit 
aussi un carquois, un arc, un cor de chasse. Silène est accompagné 
d’un petit faune jouant du tambour de basque; d’autres faunes jouant 
de la flûte marchent derrière lui; l’un d’eux embrasse une nymphe. 
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Le tableau n’est pas exempt de réminiscences de l’art italien. 
En face des verts bleus du ciel, des draperies jaunes qui se détachent 
sur l’azur des lointains, on pense au coloris de Véronèse. Mais, 
cela dit, tout est bien flamand, essentiellement flamand dans cette 
composition. La trivialité truculente de Jordaens exulte avec ses 
rondeurs charnues, ses musculatures exagérées, son exubérance roturière; 
sans doute, nous nous faisons de Diane et de ses chasseresses une 
conception tout autre. Le peintre s’est contenté des modèles qu’il 
avait autour de lui, rubicondes ménagères qu’il a représentées au 
naturel sans souci de style, sans recherche de galbe ni de ligne. 
Mais, si son imagination et son goût sont en défaut quand il s’agit 
de rendre la svelte beauté de la chaste déesse, sa matérialité devient 
d’une singulière éloquence lorsqu’elle évoque la sensualité des faunes 
et des satyres. Toute la partie de gauche du tableau peut passer 
pour une manière de chef-d’œuvre. Le Silène est admirable avec son 
énorme ventre, sa bouche lippue à demi perdue dans sa barbe et 
son œil lubrique qui brille entre les paupières. Le petit faune qui 
l’escorte est charmant d’entrain et de grâce légère. Quant au faune 
qui embrasse de force une nymphe qui se débat, c’est un morceau de 
peinture hors de pair, d’un caractère très particulier et d’une 
vie intense. A remarquer également de ce côté un beau fond de 
paysage, des grands arbres se détachant sur un ciel d’un bleu 
sombre. 

Le Repos de Diane et XEnlèvement de Proserpine n’étaient pas 
compris parmi les œuvres d’art léguées par Auguste Dutuit à la Ville 
de Paris: ces deux toiles se trouvaient à Rome, via del Babuino 
dans la maison que le donateur a laissée à M“* Dutuit : celle-ci 
pensant qu’elles seraient en meilleure place au Palais des Beaux-Arts, 
s’en dessaisit au mois de juillet 1904. 

De Janssens, peintre bruxellois de la fin du dix-septième siècle, 
la collection Dutuit possède un tableau d’un sentiment personnel, ce 
qui est plutôt rare chez cet artiste imbu des données de l’art italien 
et souvent imitateur servile de l’Albane. 

La Ménagère, d’autres ont dit la Balayeuse, fut acquise le 
4 avril 1857, à la vente Th. Patureau, pour la somme de 3,850 fr. 
Cette toile était passée auparavant par les ventes du Comte d’Harcourt 
en 1842, et de Paul Périer en 1843. 'Sur I e catalogue de la vente 
Patureau, elle est attribuée faussement à Pieter de Hooch. 

Dans un intérieur flamand, une servante, vêtue d'un casaquin 
gris et d’un jupon bleu que recouvre un tablier blanc, est occupée 
à balayer un dallage en marbre ; deux fenêtres à petits vitraux au 
travers desquels on aperçoit le ciel, caché en partie par quelques 
branches d’arbres au feuillage touffu, laissent pénétrer la lumière qui 
se divise et produit, par d’habiles gradations de tons, des effets 
harmonieux. Des chaises de cuir à clous dorés, un grand coffre, 
quelques tableaux pendus à la muraille, dont une nature morte et 
deux marines dans le genre de celles de Van de Velde, un miroir où 
se réfléchit le visage de la ménagère, constituent l’ameublement de 
cet intérieur. Par une porte, s’ouvrant à droite, on aperçoit une 
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fontaine au fond d'une niche de marbre blanc et au-dessus, posées 
sur une console, des faïences de Delft. 

Une charmante nature morte de Gryeff nous montre un cygne, 
un lièvre, des oiseaux, gibier tué à la chasse et disposé en trophée 
au pied d’un arbre. Un chien veille à côté : le paysage d’un grand 
parc occupe le fond de la composition ; des peupliers s'alignent comme 
autant d’obélisques de feuillage le long d'un canal aux margelles de 
pierre, et çà et là, parmi les ombrages, sont disséminées des statues : 
ce décor rappelle assez ceux que Jean Wénix aimait à reproduire 
dans ses tableaux. 

Voici à présent deux Combats de cavalerie de Van der 
Meulen. 

Le premier vient de la collection du Cardinal Fesch et fut acquis 
pour la modique somme de 315 francs. Dans le catalogue de vente 
dressé par George, peintre, commissaire expert du Musée royal du 
Louvre à l’occasion de l’Exposition publique qui eut lieu au palais 
Falconieri, via Giulia I, avant les enchères qui sè firerit quelques jours 
plus tard, au palais Ricci, via Giulia, 147, il est décrit comme il suit : 

« Deux corps de cavalerie sont aux prises au bord d'un fleuve 1 , 
dans un pays semé de roches boisées, dé quelques grands arbres et 
d'une suite de petits monticules qui, en sè déroulant jusqu’au pied 
d’une chaîne de montagnes, bornent l’horizon. 

» Un pont à deux arches, réunissant les rives de ce fleuve, vient 
d’être forcé par les assaillants qui s’élancent à la poursuite des vaincus 
à travers les inégalités d’un terrain peu fait pour ce genre de combat. 

» Cependant, l'ennemi, dans sa retraite précipitée, essaye encore 
de toutes parts de faire résistance. Le regard, en parcourant la 
vaste étendue du terrain qui se trouve en deçà du pont n’ést 
frappé que d’escarmouches, tantôt partielles, tantôt plus générales ; 
car, en quelqu’endroit que les adversaires se rencontrent, ils 
s’attaquent et se défendent avec fureur. Le sol est couvert dé 
cadavres, de chevaux morts ou errants ; le fleuve, lui-même, dont le 
passage a été tenté sur plusieurs points, en ènttaîne dans son 
cours. Mais, le groupe le plus saillant, celui qui occupé spéciale¬ 
ment l'avant-scène, offre à lui seul une sanglante mêlée de cavaliers 
acharnés les uns contre les autres ; autour d'eux plusieurs morts ou 
blessés jonchent le sol ; quelques guerriers sont seulement démontés, 
d’autres renversés sous leurs chevaux qui paraissent "eux aussi pren¬ 
dre part à la lutte ; l’un d’eux mord celui d’un cavalier que son 
maître assomme d'un coup de la crosse de son pistolet. Un gros 
de cavalerie débusque sur la gauche et charge cè groupe en por¬ 
tant secours à l'un des deux partis. 

Cette œuvre, dans sa petite dimension, présente la cbmposition 
d’une toile de vingt pieds ; on y retrouve une fougue égale à celle 
que Van der Meulen aurait pu déployer dans des proportions où 
son génie et ses pinceaux auraient été plus au large. C’est un de 
ses petits morceaux piquants faits pour impressionner au même 
degré l’artiste et l’amateur et en présence duquel les juges les plus’ 
sévères ne trouvent à exercer que leur admiration. » 
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Le second tableau de Van der Meulen représente une scène 
analogue, un engagement très vif de cavalerie à la lisière d’un bois 
tandis que la bataille se déroule au loin dans la plaine. 

Trois vues d'église de Peeter Neeffs, de sa meilleure manière, 
un paysage animé de personnages, de Francisque Millet, dans le 
goût des compositions parnassiennes de Nicolas Poussin, et deux 
petits tableaux de genre de Mathieu Schoevaerdts, le Marché et la 
Kermesse complètent l’ensemble des toiles de l'école flamande à la 
collection Dutuit. 

Ces deux derniers méritent que l’on fasse d’eux une mention toute 
spéciale. Le Marché se ressent directement de l’influence italienne. Le 
ciel d'un bleu intense traversé de légers nuages, les montagnes qui 
ferment l’horizon, avec leurs hauts sommets et leurs escarpements 
rocheux, le lac qui s'étend à leurs pieds, les ombrages opulents 
qui entourent celui-ci, n'ont rien de flamand et ont été certainement 
pris chez quelque maître de l'école vénitienne. Le palais même, que 
l'on voit sur la droite, malgré sa tour carrée et son avant-corps 

de logis en briques, recouvert de tuiles rouges, s’ouvre par un 

portique à deux arcades surmonté d'une terrasse qui est, à n'en 

pas douter, une réminiscence des constructions de la Toscane. Mais, 
où l’artiste reprend toute sa saveur et sa nationalité, c'est dans la 
façon pittoresque, imprévue et naturelle avec laquelle il a su grouper 
ses personnages. Rien de moins classique que cette réunion foraine 

où toutes les sociétés sont confondues. La châtelaine sur sa mule 
empanachée, suivie de sa servante portant le linge, les seigneurs et 
les dames des environs, conversant en premier plan à côté des mar¬ 
chands de bestiaux, la laitière qui arrive sur la gauche dans son 
chariot ; la criée au poisson en second plan, les repas improvisés 
au bord du lac, la foule lointaine qui va, vient, grouille, s'agite, il 
y a dans tout cela une vérité, un mouvement, qui intéressent au 
plus haut point et font de ce tableau un document d’époque 
autant qu’une œuvre d’art. 

Les mêmes qualités s’accusent dans la Kermesse. Cette fois nous 
sommes bien en pleine campagne d’Anvers ou de Malines, dans ce 
pays agreste et plantureux qui confine à la Hollande. Une rivière 
serpente entre les maisons d'un village bâti sur ses bords. Dans le 
fond du tableau, à droite, le toit de l'église se perd dans la vapeur 
d'un ciel limpide et un peu froid comme il sied aux contrées du Nord. 
Devant une auberge, dont on aperçoit l'enseigne, sont groupés plusieurs 
personnages. En premier plan, à gauche, le village se développe à 
l'ombre de grands ormes. En face d'une hôtellerie, des paysans dansent 
en rond au son de la viole que joue un ménétrier juché sur un 
tonneau; un seigneur en perruque conduit par la main une dame ; 
un cul-de jatte s’approche d’eux en tendant la main : ailleurs, un devin 
dit la bonne aventure; les châtelains des environs passent en coche, 
un paysan mène ses vaches aux champs. Sur la rivière une animation 
de barques à voiles et de bateaux à rames ajoute son entrain à la 
scène. Le bac atterrit chargé de chevaux et de passagers mettant en 
émoi une bande de cygnes et de canards. Composition naïve et simple 
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et pour cela même peut-être plus captivante qu’une grandiose évocation 
mythologique, qu’une allégorie de triomphe. Elle nous montre la vie 
des Flandres au XVII* siècle, vie calme, honnête, tranquille et labo¬ 
rieuse, telle enfin que la comprenaient dans leur philosophie, nous 
pourrions dire dans leur sagesse, les frères Dutuit. En contemplant 
ce petit tableau, empreint d’une bonhomie si sereine, on se souvient 
des vers de Virgile : 

O fortunatos nimium sua si bona norint 
AgricolasI 

Il y a dans la collection Dutuit quelques dessins de l’Ecole 
flamande. Une belle esquisse de Van Dyck, à la sépia, étude pour 
le portrait du Cardinal Bentivoglio traitée avec une ampleur magis¬ 
trale; du même, un portrait du graveur Adrien van Stalbent à la 
mine de plomb et un intéressant Couronnement d’épines à la sépia. 
Notons enfin un grand dessin de Van der Meulen représentant 
Louis XIV entouré de cavaliers. 



La collection d’estampes, réunie en majeure partie par Eugène 
Dutuit, est une des plus complètes et des mieux composées que l’on 
puisse voir. Les pièces qu’elle renferme sont d’une qualité et d’une 
beauté qui défient toute comparaison. Les écoles française, italienne, 
allemande, hollandaise, flamande, y sont figurées par leurs plus grands 
maîtres, l'école espagnole et l’école anglaise par un certain nombre 
de bons spécimens. 

Pour compléter son œuvre et permettre à tous de l’étudier à 
loisir, Eugène Dutuit fit éditer à partir de l’année 1885 un Manuel 

de l'Amateur d’Estampes dont il était l’auteur et où les gravures 

de sa collection sont décrites. La mort interrompit cette publication, 
et l’ouvrage qui comportait huit tomes en resta au tome VII, 
exception faite encore des volumes II et III. « Ce travail, dit 

M' Henry Lapauze, le distingué Conservateur du Palais des Beaux- 
Arts, dans une excellente étude historique sur les frères Dutuit, 
devait compléter, sinon remplacer les catalogues de l’abbé de 

Marolles, le Peintre graveur d’Adam Bartsch, le Peintre graveur 
français de Robert Dumesnil, et le Peintre graveur de Passavant. 
Les mérites de ces différents livres disparaissent devant les lacunes 
qui s’y accusent pour tout chercheur consciencieux. Eugène Dutuit, 
qui depuis cinquante ans les avaient utilisés, s’était rendu compte de 
ce qu’on y avait accumulé de documents inutiles. Il savait bien 

aussi ce qu’il y manquait. Il s’efforça d’opérer une mise au point 

méthodique, où chacun serait à sa vraie place, dans la mesure 
convenable, en réduisant à de justes proportions les notices des 

graveurs secondaires que Bartsch et Dumesnil avaient exaltés sans 

mesure et en établissant les droits des plus méritants par une exacte 
appréciation de leurs titres ». 
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Le tome I du Manuel de l’Amateur d'Estampes peut passer 
pour l’antécédent du catalogue des Livres paru chez Ed. Rahir en 
1844. Il traite des nielles, des cartes-à-jouer, et des ouvrages 
xylographiques. 

Les tomes IV, V et VI, imprimés après la mort d'Eug. 
Dutuit, concernent les graveurs de l’école hollandaise et de l’école 
flamande. Les tomes II et III consacrés aux graveurs de l’école 
française et de l’école allemande sont demeurés à l’état de manuscrits. 

Pourquoi cette attention marquée en faveur de la patrie de 
Rubens et de celle de Rembrandt; sans doute à cause des quatre 
cents eaux-fortes de ce dernier qui sont la série capitale de la 
collection d’estampes des Dutuit. 

L’école primitive des Pays-Bas, qui commence avec Alart du 
Hameel et finit avec Golzius, a trop de rapports avec l’école 
primitive flamande pour que nous n’en disions pas quelques mots ici. 

Parfois, ces rapports vont jusqu’à la confusion si bien que l'on 
pourrait à la rigueur admettre dans l’école flamande des artistes 
néerlandais qui, tout en étant originaires de villes aujourd’hui 
hollandaises, ont gravé, au quinzième et au seizième siècle, dans la 
manière, l’esprit et le sentiment des maîtres flamands. 

Alart du Hameel qui naquit, selon les uns, en 1450 et, suivant 
Immerzeel, vers 1470, travaillait à Bois-le-Duc à la fin du XV* siècle. 
Ses œuvres sont de la plus grande rareté. 

Eugène Dutuit paya 2,580 francs à la vente Durazzo, à Gênes, 
l’une de ses meilleures estampes : le Jugement dernier d’après Bosch. 
Au milieu de la planche, Dieu, assis sur un arc-en-ciel, les pieds 
posés sur un globe tient une palme à la main. Le glaive de la Justice 
divine est à côté de lui. A gauche, des anges conduisent les élus au 
ciel; à droite, les démons précipitent les damnés dans un château-fort 
représentant l’enfer. En premier plan des animaux fantastiques, des 
êtres monstrueux personnifient les péchés capitaux, les crimes et les 
mauvaises passions des hommes. On retrouvera cent ans plus tard ce 
genre de composition dans l’œuvre de Pierre Breughel ; ce peintre 
n’exprimera pas avec plus d’âpreté et d’horreur l’angoisse de l’heure 
fatale. Chez Alart du Hameel, la hantise des châtiments infernaux 
l’emporte presque exclusivement sur l’espoir des félicités bienheureuses. 
Son Jugement dernier est une vision naïvement terrible et ce qu’on 
peut y trouver à première vue de burlesque et de puéril devient 
bientôt un cauchemar. La physionomie du Christ, empreinte d’une 
gravité triste, est admirable. 

Les Cavaliers autours d'une chapelle est une étrange composition 
dont le sens échappe : on y remarque quatre guerriers à cheval, 
armés de pied en cap autour d’un édifice gothique du plus pur 
quinzième siècle et traité avec une précision de burin remarquable. 

La collection Dutuit possède une bonne épreuve de cette 
gravure. 

(A suivre.) ROBERT HÉNARD. 
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La Peinture Ancienne 
a l/Exposition de Liège, i 9 o 5 


A peinture, au pavillon de l’Art Ancien, à Liège, 
procure peu de joies. Ce qu’on a pu rassembler est fait pour 
nous confirmer dans l’opinion que la race wallone ne futpas 
une race de peintres. Faut-il s’arrêter d’une manière 
définitive à cette impression? Patenier et Blés n’étaient 
représentés que par des œuvres médiocres ou de second 
ordre; d’autre part, il s’agissait moins d’une exposition des œuvres 
de la Wallonie que d’une manifestation spécialement liégeoise, en sorte 
qu’on ne songea point à réunir des Roger de la Pasture,des Jacques 
Daret qui seraient venus fort à propos étoffer les murailles. Et sans 
doute recula-t-on devant la difficulté d’obtenir des miniatures des frères 
de Limbourg et des tableaux des Van Eyck, œuvres dues à des 
Flamands, il est vrai, mais des Flamands originaires du pays de Liège. 

Est-ce à dire que cette absence de pages notoires ou saisissantes 
enlève tout intérêt à cette exposition? Nullement. On y trouve à 
glaner des remarques curieuses et ce qui s’offre à notre examen permet 
de suivre l’évolution de la peinture liégeoise en quelques aspects 
caractéristiques. On regrette avec raison de ne point voir la Châsse 
de S" Odile (Kerniel, près de Looz), décorée de peintures qui furent 
exécutées à Liège, en 1293. Ne connaissant point ces peintures, 
je suis obligé de m’en rapporter au rédacteur du catalogue, qui dit : 
« Elles sont remarquables non seulement par l’ancienneté, mais encore 
par le style et la solidité des procédés techniques, ayant beaucoup 
moins souffert des outrages du temps que de ceux d’un vandalisme 
a»\ tY/al assez récent (*). » De quel vandalisme est-il question? S'agirait-il d’une 
restauration? Ce qui nous intéresserait ici ce serait de connaître le 
Arts filas- style de ces peintures et les influences subies à ce moment à Liège. 
big.ps Le courant français surtout était puissant et Ion sait même que les 
imagiers wallons du XIV’ siècle. Pépin, de Huy, Hennequin, de 
Liège, André Beauneveu furent conquis par la France au point d’y 
vivre et d’y produire presque toutes leurs œuvres. Les maîtres 
sculpteurs préparèrent la rénovation de la sculpture accomplie ou 
plutôt consacrée par Claes Sluter. La peinture septentrionale du 
XIV’ siècle (il en reste peu de chose) est plutôt soumise aux formules 
giottesques et siennoises à en juger surtout d’après le retable de 
Broederlam conservé à Dijon. Ce sont les frères de Limbourg qui 
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font pour la peinture ce que Jean de Liège, André Beauneveu firent 
pour la sculpture. Ce furent des émancipateurs; ils émigrèrent aussi 
en France et c'est, comme on le sait, à la cour de Jehan, le 
magnifique duc de Berry, qu’ils exécutèrent leur célèbre Livre 
d Heures conservé à Chantilly. Presque contemporain de Hubert Van 
Eyck, ils préparèrent, avec celui-ci, l’avènement du premier des 
naturalistes modernes — n’est-il point resté le plus grand? — Jean 
Van Eyck. 

L’Exposition de Liège est muette sur l’histoire de la peinture à 
cette époque. 

Les œuvres du XV‘ siècle sont plus caractéristiques. On 
connait la Vierge , adorée par le doyen de Saint-Paul, Pierre van 
der Meulen, décédé en 1449 (Eglise cathédrale de Saint-Paul, 
Liège). 

L'œuvre, de dimensions assez importantes, figura aux Pr. Flam. 
elle date du second quart du XV e siècle. M. Hulin, dans son 
Catalogue, dit de ce tableau : « Très intéressant comme spécimen 
de l'école mosane au milieu du XV’ siècle. » Qu’était la peinture 
mosane à cette époque ? M. Helbig dans son Histoire de la Pein¬ 
ture au pays de Liège (*) fait remarquer que certains caractères 
de cette œuvre — disposition géométrique des personnages, décor 
artificiel, disproportion entre les personnages sacrés et la figure 
agenouillée du donateur, etc. — montrent l’école mosane très igno¬ 
rante des progrès réalisés en Flandre depuis les premières années 
du siècle. Nous pouvons ajouter que le profil de la Madeleine 
répète d’une manière presque textuelle le profil d’une sainte femme 
placée à gauche de la Vierge dans la première miniature des 
Heures de Turin (•) et c'est là une preuve nouvelle qu'à l’époque 
où fut peint ce tableau de Pierre van der Meulen (une inscription 
dit Petrus de Molendino) l’esthétique des peintres inosans était à 
certains égards celle qui régnait au moment des débuts de Jean et 
Hubert Van Eyck. 

Le diptyque du Musée diocésain de Liège qui représente sur 
l’un des volets la Nativité et sur l’autre le Martyre de St-Lambert 
est une peinture délicate qui se rapproche, par certains détails, de 
XAdoration des Bergers conservée au Musée de Dijon et attribuée 
à Jacques Daret, c’est-à-dire au maitre de Flémalle, depuis l’Exposi¬ 
tion des Pr. Fr. La manière dont Saint Joseph protège la flamme 
de sa bougie, le charme spécial du visage de Marie, l'agrément 
pittoresque du paysage ténu et profond, toutes les particularités • du 
diptyque de Liège, évoquent l’œuvre charmante du condisciple de 
Roger Van der Weyden. Dans le Martyre' de Saint Lambert les 
bourreaux sont dessinés avec beaucoup d'accent. Un peu plus d'éclat 
dans la couleur ferait de ce diptyque une œuvre de premier ordre. 
Le grand chantre Henri, ex Palude, en fit don à la cathédrale à la 
fin du XV e siècle ; c’était un ex-voto auquel on attachait un grand 
prix; on avait dû le commander à un maître notoire. Je regrette 
de n’avoir pas vu le Jugement de Salomon et le Chiist renvoyant 
la Femme adultère peints sur les revers des deux panneaux. 
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Une quinzaine de tableaux sont attribués à Patenier, à Blés, et 
à leur « école ». On sait que ces deux peintres ont fait du paysage 
un genre spécial. Ils doivent beaucoup sous ce rapport à Gérard 
David. Celui-ci en adoptant les conquêtes de Gérard de Saint Jean, 
et en individualisant la silhouette des arbres, excella dans les loin¬ 
tains vaporeux ce qui indiquerait qu’il fut un des premiers dans nos 
contrées à subir l’influence léonardesque. Il montra sûrement la voie 
à Patenier et à Blés. Un S' Rock exténué, malade de la peste, assis sur 
un tertre et découvrant la pustule de sa jambe, est une œuvre expressive 
de Patenier (*) ; le visage du saint est plein d’émotion et son manteau 
bleu se détache sans heurt d’un paysage sombre. Un S' Jérôme en 
prière (*) avec un ciel bleu qui nous semble retouché et des constructions 
pittoresques accrochées au flanc d’un rocher mérite également une men¬ 
tion. De Blés, je ne vois guère à citer qu’un Baptême du Chtisl (*) un 
paysage de collines et de rochers fantastiques éclairé d’un ciel 
fluide et lumineux comme en peindra plus tard Van Goyen. Quelle 
belle exposition on ferait du maître de Bouvignes si l’on pouvait 
réunir ses tableaux de Namur, de Bruxelles, de Florence et les 
joindre à son admirable chef-d’œuvre du Musée de Bâle que je con¬ 
templais récemment ! On a eu tort de le traiter durement et tout 
en ne connaissant de lui aucune œuvre authentique, Fromentin a 
pourtant raison de voir en lui un « habile peintre et un homme 
impatient de devancer l’heure ». 

J. Patenier, H. Blés — avec G. David — sont parmi les premiers 
italianisants de notre pays. Lambert Lombard (Liège 1505 — id. 1566) 
est le premier romanisant. Remarquez que la différence est sensible. Les 
italianisants empruntent certains éléments déterminés (décoratifs ou 
techniques) à l’art italien; les romanisants cherchent à pénétrer l’esthé¬ 
tique des grands artistes penseurs du XVI e siècle exprimant les sujets 
les plus compliqués avec quelques personnages, supprimant la contem¬ 
poranéité dans le décor et le vêtement pour composer des architectures 
et des draperies classiques remplaçant le naturalisme des physionomies 
par des figures conventionnelles. 

Cette esthétique, qui domine la théorie du choix, est issue du 
néo-platonisme mis en faveur par les Médicis à la fin du XV e siècle. 
On n’a jamais suffisamment marqué son importance dans l’histoire 
de l’art. Elle ne convenait que médiocrement au tempérament de 
notre race. Notre peinture, sous peine de mort (car nos grands 
maîtres du XV e siècle avaient épuisé par leurs chefs-d’œuvre tous 
les modes de l’expression gothique), était forcée de se l’assimiler. De 
là, la période romanisante qui introduisit chez nous, remarquez-le, 
l’art de la grand composition sans quoi on ne saurait concevoir 
Rubens. Il est certain que notre peinture romanisante est la plu¬ 
part du temps médiocre ; mais elle était nécessaire. Et, sans doute, 
il n’y a plus grand mérite à souligner son utilité ; mais encore 
convient-il de le faire, quand ce ne serait que pour rendre plus 
sympathique les maîtres qui perdirent la plus large part de leur 
originalité native en travaillant)! ayeclxiènthousiasme à cette œuvre 
d’assimilation fatale. Il est bon de se préparer ainsi l’esprit avant de 
a, considérer 
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considérer les tableaux de Lambert Lombard. Elève de l’italianisant 
Jean Gossaert, il passa, dès sa jeunesse, pour un prodige d'érudition; 
après son voyage d’Italie, il revint dans son pays, se distingua 
comme poète, architecte, archéologue, graveur, peintre, dessina forces 
modèles pour les verriers, sculpteurs, orfèvres, possédait une magni¬ 
fique collection de dessins, de pierres gravées, de médailles. 

Il incarne à merveille le XVI e siècle par l’universalité de ses 
connaissances et de ses talents. 

Ses gravures et ses dessins (il y en avait de très intéressants 
à l’Exposition, appartenant à l’Université de Liège) ont un caractère 
mantegnesque très prononcé : les personnages ont une stature allongée, 
les contours sont énergiques, presque violents. Comme architecte, 
on sait que la tradition lui attribue le charmant portail de St-Jacques, 
un bel Hôtel de la rue Haute Sauvenière, à Liège, passe également 
pour être son œuvre. Mais, puisque nous sommes à l’Exposition, le 
peintre surtout nous réclame. Est-il certain que la Descente de 
Croix (*) qui rappelle encore Roger Van der Weyden par la mise 
en page, l’ascétisme des figures, le caractère du paysage, soit de la 
main du maître romanisant? Tout est possible, après tout; l’œuvre 
remonterait alors aux débuts de Lombard. Il n’y a rien de spécial à 
dire de ses diverses versions bien connues de la Sainte Cène. Le 
Christ y est généralement sans expression ; les couleurs sont crues 
malgré des intentions de nuances ; le dessin vise à la pureté classique. 

Dans la Nativité (*) un abri de bois est ménagé devant la 
façade d’un temple antique; des hommes nus, dessinés suivant les 
recettes des grands théoriciens de la Haute Renaissance, se mêlent 
à des personnages rustiques : voilà du vrai Lambert Lombard avec 
toutes les inconséquences, toutes les laideurs et tout le courage que 
comportent fatalement les tentatives des novateurs. Les Israélites 
s apprêtant à sacrifier l'Agneau pascal (*) est plus étroitement acadé¬ 
mique ; l’architecture bramantesque, avec des voûtes à caissons, où 
se déroule la scène, .les longues statures des personnages sont des 
plus caractéristiques. La couleur de cette œuvre est insupportable, soit 
qu’une restauration maladroite aît enlevé les glacis à un moment donné, 
soit que vraiment Lambert Lombard reste le plus piètre des coloristes. 

Placé devant le document humain, le peintre liégeois redevient 
un maître qui peut être placé à côté d’Antonio Moro ou de 
Pourbus. J’aime beaucoup pour ma part son Filoguet (*), un portrait 
de haute vérité pittoresque avec ses grosses lèvres, sa poitrine 
découverte, son œil finaud (ce n’est pas là l’œil d’un fou), ses mains 
admirablement traitées. Le Portrait de l'artiste peint par lui-même (*) 
est une œuvre puissante aussi, rude et cordiale à la fois, d’une 
franchise entière, d’une facture sobre et volontaire. La violence du 
dessinateur que nous remarquons devant les gravures s’accorde avec 
le désir qu’éprouve le maître de se révéler sincèrement. Voilà bien 
un citoyen de la cité ardente! Et, à voir ce portrait d’un homme 
solide et vrai, on s’explique l’affluence des élèves qui entourèrent 
Lambert Lombard; les Goltzius, ' les Dominique Lampsonius, les 
Floris. ' i'i •• ■ ‘ ! ■ 
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De l’époque qui correspond à cette génération de disciples, 
l’Exposition montrait une série de treize petits panneaux représentant 
les scènes de la Vie du Christ (*) d’un coloris pâle et assez aigre, 
mais adroitement composés et mélangeant, d’une manière savoureuse, les 
réminiscences romaines avec des éléments contemporains : bourreaux, 
gens du peuple, etc. En somme, on ne peut pas dire que le 
XVI e siècle liégeois nous ait laissé de la bonne peinture ; mais il 
est impossible, je le répète, de comprendre la floraison anversoise 
du XVII e siècle si l’on ne tient pas compte de renseignement de 
L. Lombard. Il y a beaucoup de peintres encore à Liège au 
XVII e siècle; mais il y eut-il un seul vrai peintre? Bertholet 
Flémalle (1611-1675) a parfois des accents de maître. Dans le 
curieux tableau fait en collaboration avec Douffet et Goswin (*) et 
qui se ressent moins de l’action anversoise que de l’influence des 
portraitistes hollandais tels que Maes, le portrait de Douffet est 
très bien peint et les tons légèrement dorés de la chair s'opposent 
adroitement à la masse opaque des cheveux noirs. 

Dans une excellente esquisse : St-Bruno en prière (*) et dans 
son Châtiment d'Hêliodore (*) d'une composition tourmentée, Bertholet 
Flémalle a des légèretés de touche, des transparences et, si je puis 
dire, des glissades de pinceaux qui font, toutes proportions respec¬ 
tées, penser aux adresses d’un Tiepolo. Jean-Guillaume Carlier 
(1638-1675) est un peintre de grands tableaux sombres où se com¬ 
binent les influences de Bassano, de Caravage et des derniers grands 
romains. Lui aussi sent le portrait à travers les œuvres de Nicolas 
Maes. Il manque d’ailleurs totalement de goût. C’est au goût surtout 
que prétendait Gérard de Lairesse (né à Liège en 1649, mort à 
Amsterdam en 1741) représentant suranné de l'esthétique néo-plato¬ 
nicienne au pays de Rembrandt. Le dessin de Gérard de Lairesse 
a, d’ailleurs, quelque noblesse. On ne considère pas sans émotion 
ce peintre qui, devenu aveugle, se mit à voyager de ville en 
ville pour prouver dans des conférences que rien ne surpassait 
la doctrine romaine. Mais quelle victime des destins ! Quos vult 
perdere... Même avant dè perdre la vue, il ne voyait pas, puisqu’il 
niait la lumière et le génie de Rembrandt ! Il y a quelque entente 
pourtant du clair-obscur dans la Mort de Pyrrhus qui est un Lebrun 
rapetissé, et dans Y Ecce homo, du Musée de Bruxelles. Mais 
quelle est détestable sa Ste-Cécile (*) malgré son ange berninesque ! 
Un contemporain de G. de Lairesse, Nicolas La Fabrique 
(1649-1733) moins emphatique que le peintre de la Mort de 
Pyrrhus , est l’auteur de cette page spirituelle et sincère, un peu 
sèche de coloris, mais délicieusement dessinée, le Compteur d’argent , 
que le Musée de Bruxelles avait prêté aux organisateurs de l’Expo¬ 
sition. Il faut croire que les Liégeois ne laissaient point d’admirer 
la « note flamande » puisque la toile de La Fabrique désignée au 
catalogue sous le nom de Mathi (*) n’est autre qu'une réplique de 
la Folie au Chat de Jordaens. Ne nous étonnons donc pas de 
trouver des accents rubéniens et jordaenesques dans les œuvres d’un 
J. B. Coclers (1692-1772) notamment dans son Enfant de Bacchus. 
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Mais, nous voici au XVIII e siècle. Ce fut à Liège une époque 
charmante dont quelques salles du pavillon d'art ancien nous retra¬ 
çaient la physionomie. Il ne faudrait point exagérer la valeur des 
ébénistes et des autres ouvriers d'art qui composèrent à ce moment 
les jolis décors où vivaient l’aristocratie et la haute bourgeoisie de 
Liège. Mais, il est certain qu’un remarquable esprit animait les 
« artistes mineurs. » Sans être de premier ordre, les toiles de 
Fassin (1728-1811) où flotte la fine lumière de Claude Lorrain, les 
fantaisies de Defrance (1735-1805) sans façon dans le dessin et le 
coloris, sans art même mais qui ont je ne sais quoi de sympa¬ 
thique, enfin, les portraits (*) garnissaient très agréablement les 
murailles des jolis intérieurs Liégeois. 

Qu’on me permette, en guise de conclusion, une incursion dans 
l’art contemporain. L’une de nos superstitions archéologiques est 
précisément un amour maladif pour le mobilier du XVIII* siècle. 
Comme tout le monde ne peut posséder de vieux meubles authen¬ 
tiques, notre époque de locomotives et de chapeaux hauts de forme 
oblige nos ébénistes à recommencer sempiternellement la même chaise 
Louis XV et le même fauteuil Louis XVI. On tue ainsi l'invention 
et l'imagination que pourraient posséder nos décorateurs. Mais, 
direz-vous, en quoi cela concerne-t-il la peinture. Attendez. Tout 
doucement, on énerve, on aveulit, on tue la peinture. Les industriels 
qui exécutent des intérieurs Louis XV et Louis XVI n’osent pas 
mettre les œuvres de nos peintres contemporains dans leurs artificiels 
décors. Ils accrochent au mur des pastiches de pastels anciens! Telles 
sont les monstruosités que l'on contemple dans les halls de l'Expo¬ 
sition de Liège, monstruosités que la foule admire d’ailleurs et que 
l'on consacre officiellement par des récompenses retentissantes. C'est 
contre de telles erreurs que protestent toutes nos plus saines traditions. 
Ceux qui copient servilement notre passé, insultent à tout ce qui fut 
notre gloire. Liège compte aujourd'hui des artistes remarquables, ayant 
le sens de notre époque, architectes, décorateurs, peintres, sculpteurs : 
les Combien, les Rassenfosse, les Marchai, les Berghmans, les 
Serrurier. J’en oublie. C’est par eux et pour eux que l'Exposition 
aurait dû se faire. Ils n'y sont représentés que modestement. Il est 
temps de secouer la poussière archéologique qui nous accable. Admirons 
le passé, en tant que passé. Mais n'installons pas la mort à notre 
foyer. Arrachons de la main des habiles faiseurs les restes de notre 
vieux renom qu'ils achèvent de flétrir, et remettons l’art aux mains 
pures des artistes. 


F1ERENS-GEVAERT. 
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Les Tapisseries classiques a l'Exposition 

de lArt ancien Bruxellois q 


Résumé 
et classifica¬ 
tion synthé¬ 
tique par 
auteurs de 
cartons. 



la personnalité de l’artiste est ce que nous aimons 
souverainement dans les belles œuvres : la classi¬ 
fication par excellence sera celle qui ira jusqu’à 
grouper les œuvres d'une même personnalité. Nous 
allons, à ce point de vue, tenter un essai de classi¬ 
fication : 


Hugo Van der Goes (go-^ 
thique). 


( 


1. L'Adoration des Rois 
Mages. 

2. La Salutation angélique. 


Quentin Metsys (dernier 
gothique). 


i l. Y! Enfant prodigue. 

2. Le Combat des Vices et 
des Vertus (2). 

3. La Présentation. 

, 4. Le Triomphe du Christ 


Bernard Van Orley (pre¬ 
mier renaissant italiani¬ 
sant et germanisant) . . 


: 1. L'Eucharistie ou S te- 
Anne. 

2. N. D. du Sablott. 

3. L'Armement dUrie. 

4. La Chasse de Maximi- 
1 lien (4) en collaboration 
I avec Tom pour le paysage 
1 et Coucke pour l’archi¬ 
tecture. 

1 5. Les Mois Lucas. 


M* Philippe (?) (premier 
renaissant italianisant) . 


( I. L'Adoration des Bergers. 
2. Les tapisseries d’Aix. 

4. Les Descentes de Croix 
' (de Schütz et du Cin¬ 
quantenaire). 

5. Bethsabée à la fontaine. 

6. Baptême du Christ. 


, 1. Les Armes de Morgue- 
Jean Vermeyen (renaissant \ rite d Autriche, de son 

flamand). t époux et de leurs ancêtres. 

2. Le Triomphe de Bacchus. 
Pierre Coucke (renaissant ( 1. La Décollation de St Paul. 
flamand).j 2. Le Combat de Scipion. 


Jules Romain (1533) et Pri- 
matice (1540) (renaissants 
italiens). 


1 


La Continence de Scipion. 


Michel Coxcie (renaissant 1. Le Mois de Juillet. 
flamand) (?) . . . . . 2. Le Jeune Tobie. 


(•) A rchives 
de Lille, pu¬ 
bliées par 
Houdoy. 


Il est intéressant de retrouver dans les vitraux de Brou les motifs 
qui ornent la tapisserie, exposée, que Marguerite d’Autriche fit faire 
pour cette même église. En 1532, le peintre Vermeyen fit une pièce 
héraldique semblable aux quartiers de Hongrie pour Marie de 
Hongrie (*). 

Le Triomphe de Bacchus, exposé, répète les décors des scènes de 
Vertumne et Pomone ( 5 ) dues à Jean Vermeyen. 

Signalons, en finissant, parmi les lacunes laissées, l’absence de 
Van Veen ; Campana fait aussi défaut à l’Exposition. 

C'est à M. J. Destrée que revient l'honneur d'avoir restitué à 
Quentin Metsys nombre de tapisseries : le savant conservateur a 

montré 


(1) Voir tome I, fascicule III. p. 14a, et tome II, fascicule I, p. 44. 

Lire à la page 47, ligne 18 : les comptes de François I. 

(a) Le titre complet devrait être : La rédemption assure te triomphe des vertus sur tes vices : A gauche et à droite les 
deux témoins requis en procédure pour l'assertion : même dispositif dans la présentation. Ces témoins sont des prophètes 
comme dans les mystères-drames du moyen âge. Le mystère des témoins était un des plus populaires. 

(3) Le titre complet serait : La crainte du Seigneur (crainte de perdre sa miséricorde et d'encourir sa justice) fait naître 
la sagesse de tout donner pour le royaume de Dieu : Cette sagesse est représentée : i* Par un champ qtt'on achète au prix de tous 
ses biens parce qu'il y est caché un trésor ; a<> Par une belle perle , qu'un acheteur avisé acquiert au prix de toute sa fortune 

(4) Le titre exact devrait être : Les Chasses de Marie de Hongrie : Élle y est représentée avec sa devise, Spero, allusion, 
à celle de son mari, Sola spes mea. 

(5) Sur Vertumne et Pomone voyez Calvete de Estralla. El Felicissimo viage del muyalto principe don Philippe. Anvers, 1556 
trad. Petit. 
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Maître Phi * 
lippe y c h e z 
\ ro m a nt, 
1904, p. 20. 


(*) L'of¬ 
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la Couronne 
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lection. 


(*) Mémoires, 
chap.lX,p.24. 

(*) Wauters 
Alphonse, les 
Tapisseries 
bruxelloises , 
1878, p. 117. 


montré dans les tentures nombre de types de femmes des œuvres 
peintes du maître (*) ; pour les types masculins M. Destrée n’avait 
affirmé que l’identité entre la face du Christ du Musée de peinture 
d’Anvers et de la tapisserie du Triomphe du Christ , au Cinquantenaire. 
L’Exposition a permis de plus de retrouver dans le personnage édenté 
et glabre qualifié Mundus dans la tenture de l’ Enfant prodigue un type 
de docteur de la loi qui est peint dans le triptyque du Musée ancien 
de Bruxelles (*). L’adolescent aux longs cheveux et le prêtre barbu 
de la même œuvre se retrouvent dans les tentures exposées. C’est 
encore M. Destrée qui a découvert dans la Décollation de S* Paul 
les têtes de Turcs des grandes estampes de Pierre Coecke : un autre 
dessin du temps lui a permis de découvrir le cartonnier du Triomphe 
de David. Enfin, c’est à un dessin qu’on doit de pouvoir, sans doute 
possible, attribuer à Van Orley la tenture de N.-D. du Sablon. Non 
seulement on sait qu’au moment où elle fut commandée le maître 
peignait sur le vif le portrait des sept personnages princiers repré¬ 
sentés, mais de plus on a gardé de cette année 1515 le portrait que 
Van Orley fit de Charles-Quint ; et l’œuvre du peintre de la Cour 
concorde entièrement avec la pièce tissée. 

Les cartons des fructus Belli sont certainement de Jules Romain. 
Or, la tenture des Triomphes (•) a la même cartouche supportée des 
mêmes enfants. On sait, d’ailleurs, qu’en 1571 le cardinal de Ferrare 
exhiba une tenture de divers Scipion achetés à Bruxelles en 1540. 
Comme le dit Vasari (*), Jules Romain, en 1535, a certainement fait 
un très grand nombre de cartons pour le duc et l’atelier de 
Ferrare (‘); Primatice, qui était envoyé à cette fin en Italie, a pu en 
prendre ou en acheter des esquisses; les ayant portées à Bruxelles, 
un Flamand, sans doute Coecke, en relation avec la Cour de France 
en a tiré un carton grandeur d’exécution : outre les Turcs qui sont 
de Coecke, on y retrouve ses larges bordures d’enfants à la flamande. 
On peut comparer cette pièce mi-flamande avec une autre du même 
sujet (*); un autre maître cartonnier, Jean Vermeyen, y a dessiné 
une autre bordure où il a multiplié son portrait en manière de 
signature, tandis que d’autres spécimens de la même scène (*) ont 
chacun une bordure dans le goût de l’original du maître italien. Dans 
les Scipions flamands les pièces ont été tissées pour le maréchal de 
Saint-André (1524-1562). Brienne tient que les mois que nous 
appelons Lucas ont été exécutés sur les cartons d’un Flamand qui 
aurait été élève de Raphaël (*). A l’appui de l’attribution à Van 
Orley (*), M. Wauters signale deux dessins B 1. 2. acquis en 1878 
par la Bibliothèque royale de Bruxelles ( a ). Ces dessins anciens qui 
reproduisent deux des Mois Lucas portent la mention : 1 Bernardi 
Van Orley ». Nous devons à l’obligeance des conservateurs de pouvoir 
déclarer que ces dessins ne se trouvent pas à la Bibliothèque de 
Bourgogne. 

Ce qui 

(1) On distingue : 1® la tenture des Triomphes de Scipion ; a® celle des Batailles de Scipion ; 3® de la Vie de 
Scipion à la flamande en 3 aunes 3/4; 4® la même en 3 aunes moins i/i6*; celle de 1 a Vie de Scipion à l'italienne. On 
expose une pièce d’après la troisième tenture la Bataille du Tessin (Scipion a, dans cette tenture, le faciès d’un Flamand à 
longue barbe et une d’après la cinquième, la Continence de Scipion. Scipion. dans cette tenture, a les traits de Henri II. 

(a) Ibid., p. 121. 

92 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



MUSEES ROYAUX DU CINQUANTENAIRE, BRUXELLES. 



Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 


FRAGMENT DU TABLEAU DE TAPISSERIE XVI* SIÈCLE. ŒUVRE SECONDAIRE. 
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I.'exécution 
et l’histoire 
des pièces. 

1 ) Etude des 
procédés de 
naute et de 
basse lisse. 

(*)La marque 
de Brugesest 
p a riante, 
c’est une 
broche de 
haute lisse 
pour signifier 
qu’on n’y fait 

f >as de basse 
isse. Au con¬ 
traire, Aude- 
11a r de n’a 
marque que 
de basse lisse 


(*) Le car¬ 
ton des Fruc- 
tus conservé 
au Louvre est 
inversé en 
vue de la 
basse lisse. 


a) Maîtres 
tapissiers. 


(* ) Peut-être 
e^nen, abré¬ 
viation pour 
Enghien et 
iosto pour 
Costo,carton- 
nier bien 
connu. 


(*) Le con¬ 
trat est aux 
comptes de 
Dhôtel de 
Marguerite 
d’Autriche 
aux archives 
générales du 
royaume, à 
Bruxelles, 
publié par 
M. J. Destrée 
dans sa Ta- 
pi s sérié d En- 
ghien, 1900. 


Ce qui est certain, c'est que les sites, les personnages, les scènes 
et les thèmes qui ont servi pour les belles Chasses de Maximilien 
servent aussi pour les Mois Lucas , sans cependant s’astreindre à garder 
au même mois la chasse au héron, le bain, la chasse au cerf. Bien 
que les Mois Lucas soient de Van Orley, ce qui a fait populariser 
l’appellation Mois Lucas , c’est cette habitude constante des peintres 
de François I" et d’Henri II qui recopiaient pour les tapissiers de 
Fontainebleau les œuvres du maître de la peinture. Lucas Romain, 
peintre attaché au service des tapissiers, a donc pu recopier pour les 
ouvrages de Fontainebleau les Mois dus à Van Orley. Du nom de 
leur transcripteur ces copies auront été appelées Mois Lucas, ainsi qu'il 
est dit dans les anciens inventaires. 

— L’œuvre de Van der Goes et les retables en bois sculpté de 
l'époque nous permettent de ranger parmi les hautes lisses les deux 
retables du XV’ siècle envoyés par les Gobelins; la Prise de Salins, 
faite à Bruges en 1500, comme les autres œuvres de ce centre, est 
en haute lisse (*). Les œuvres à l’huile de Metsys prouvent également 
que son œuvre fut tissée en haute lisse. Le dessin de la tête de 

Charles-Quint, dû à Van Orley, montre que la Légende du Sablon est 

en haute lisse ; il en est de même des autres œuvres du même 

maître (frises, chasses, eucharistie). D’une façon générale, la haute 
lisse prévaut jusqu'à la mort de Bernard Van Orley en 1542. 

L'usage de la basse lisse à cette époque se généralise; c’est en 
basse lisse qu’est tissée la Décollation de S‘ Paul vers 1540, les 
Scipions originaux comme les Fructus sont en basse lisse (*) (1535 
et 1540). Le Triomphe de Bacchus et le Triomphe de David de 
M. Ffoulke sont certainement aussi en basse lisse (‘). C'est une conclusion 
importante à retenir, au XVI* siècle, à Bruxelles, l’abandon de la 
haute lisse coïncide avec le déclin artistique. 

— A la question des procédés se rattache celle des entrepreneurs 
en haute et basse lisse. Il n'a pas été possible d'attribuer à un 
cartonnier ou à un tapissier le mot Valweghen (*) qui se lit sur un 

Aniependium tissé au début du XVI' siècle : cet Aniependium , qui 
a appartenu aux tapissiers d’Enghien, représente, outre S* Quirin, les 
patrons des tapissiers, S ,e Geneviève (ou Gudule ?) et S 1 Laurent. 

Nous sommes plus heureux pour une autre pièce de la même 
époque et du même centre de fabrication. Un contrat (*) du 30 jan¬ 
vier 1528 intervint entre Marguerite d’Autriche et Henri Van Lacke 
pour livraison d’une tenture de grand feuillage « armoyée des armes 
de la Descente (c’est-à-dire des armes des ancêtres) de Madame 
estant au bas des dites pièces ung lyon et une autruche ». Ces pièces 
sont, à n'en pas douter, celles qu'exposent MM. Bacri, non seulement 
les armes et les sujets d'autruche et de lion s’y retrouvent, mais les 
dimensions (25 aunes) concordent avec les dimensions des pièces 
exposées. 

Les 


(1) Pour le Triomphe de Bacchus et pour le Triomphe de David on a deux preuves d’une exécution en basse lisse : 
i° Les dessins ; a° l'exécution inverse. Les soldats de David portent l’épée à droite. Dans le Bacchus le joueur de violon 
manie l’archet de la main gauche. 

93 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



<*> Op. ci/., 
PP 85 et 114, 


(*) Cuiffrey» 
Histoire de la 
tap isserie. 
Vo Wezele. 

(•) Houdoy, 
la Tapisserie 
de Thunes, 
p. 23, — et le 
Comte de 
Valencia, 7 a- 
pisseries de 
la Couronne 
d'Espagne. 


(*) Wau- 
ters. op ci/., 
P 283, 


3) Les mar¬ 
ques. 


(*) Les Tapis¬ 
series bruxel¬ 
loises, p. 150. 


Les Belles chasses ne pourront plus être attribuées à un 
tapissier fictif, Guillaume Geubels : des pièces d’archives les restituent 
à leur véritable auteur. M. Wauters l’appelle Wescher ou peut-être 
de Vissher (*) : le document auquel il renvoie porte Wezeler. Rien 
ne justifie la correction proposée par l’auteur des Tapisseries bruxelloises. 

Les comptes de François I" portent Vezellet, mais les comptes 
dé Marguerite d’Autriche portent Wezeleer : rédigés sur place, ils sont 
plus dignes de foi. Wezeler s’explique mieux et signifie en flamand 
le Wezelois. Wezele est une petite ville (*), la tapisserie d’ailleurs y fut 
exercée. Voici le texte du contrat signé le 20 février 1548 : 

« Pannemaker rendra icelle tapisserie (*) aussi riche ou plus riche 
de fil d’or et de fil d’argent qu’est la tapisserie de la Poésie et de 
Veitumius et Pomona que Sa Majesté Réginale a achetée de Georges 
Wezeler, obstant l'exception touchant l’emploi du dit fil d’or et 
d’argent mise exprès à la charge du dit Panemaeker. » 

On ne peut pas se refuser à reconnaître à Wezeler la gloire d’être 
le tisserand de la tenture des Chasses de Maximilien. On voit aussi 
sur cette série son chiffre formé des deux lettres G. W. superposées 
verticalement. En 1528 et 1529, Wezeler vend plusieurs suites ou 
chambres de tapisseries à François I er . En même temps que les 
Chasses de Marie de Hongrie (1535) et les Mois Lucas fournis au 
prince de Portugal (1530), il fournit à Charles-Quint Y Apocalypse en 
8 pièces (1528 à 1536). On lit sur toutes ces pièces la marque de 
Wezeler telle quelle est sur les pièces de la Poésie et de Vertumne 
et Pomone que nous savons être de lui. Parfois, dans une suite, la 
marque est sur les diverses pièces diversifiée légèrement conformément 
à l’habitude fantaisiste des marques de l’époque; on la complète par 
les initiales de chaque syllabe, G. W. Z. L. (*) ; toutes les pièces 
du maître ont comme caractère commun une extrême richesse en 
fils d’or et d’argent et un tissu régulier. 

— M. A. Wauters a classé en deux groupes distincts les marques 
de tapissier : — les unes indiquent les tapisseries tissées pour un 
marchand; ce sont celles qui contiennent dans leur dessin le chiffre 
quatre; et les autres tissées pour le client ou particulier ne renferment 
pas le signe quatre. Bien que cette distinction ait fait fortune et soit 
reproduite par les auteurs récents, elle est inadmissible : les documents 
de l’époque et les tapisseries que nous avons conservés le prouvent. 
Ce qui a induit en erreur le savant archiviste, c'est qu'il a mal 

compris la portée du texte sur lequel il s’appuie (*)• 

Le texte des actes d’ennoblissement des tapissiers s’exprime 
comme suit : la marque ou chiffre de marchand est un quatre contourné 
avec tiaverse croisée et montant accolé de diverses lettres. Contrairement 
à ce que pense M. Wauters, il résulte de ce texte même que ce 

n’est pas le chiffre 4 qui est le chiffre de marchands, mais l'ensemble 
du quatre, de sa traverse, de son montant et de ses lettres. 

De plus, il résulte de ce texte que, contrairement à ce que 

pense M. Wauters, ni le 4, ni la traverse, ni le montant, ni les 

lettres ne sont propres aux tapissiers qui faisaient aussi le commerce 
des tapisseries. Au contraire, en rapprochant dans les différentes' listes 
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(•) Publiées 
par M" Bar¬ 
bier de Mon- 
tault. (Inven¬ 
taire des tapis 
de haute lisse 
conservés à 
Rome. Arras, 
chez Rohaut, 
1&79.) 


4) L’his¬ 
toire des 
pièces. 


(*) (Voir 
les Tapisse¬ 
ries de Notre- 
Dame de 
Rei ms, par 
Ch, Loriquet. 
Reims, im¬ 
primerie de 
l'Acad émie. 
— Giret, 1876 
(page 7. en 
note). 


de marques les différents spécimens dus à un même marchand, on 
prouve que ce quatre est équivalent d'une croix, et que dans tout 
le XVI' et le XVII' siècle le même marchand emploie indiffé¬ 
remment la croix ou le quatre. 



6,6£is, 7, ai, aibis. — Marques d'un 
même fabricant, Henri Van Asche (*). 
Ces marques prouvent que la croix 
est l'équivalent adéquat du quatre. 



A) Marque au quatre 

B à F) Marques de Wezeler au G séparé du W par une fleur et un fuseau de haute 
lisse; 

G) Marque de Wezeler (G latin) ; 

H) Marque de Bruges fuseau de haute lisse ; 

I) Marque d'Audenarde, ensouple de basse lisse. 


La croix et le quatre sont deux signes synonymes : le quatre 
est, en effet, la trajectoire que dessine la main droite quand les 
chrétiens se signent : quand ils portent la main du front à la poitrine 
(mouvement vertical), de la poitrine à l’épaule gauche (mouvement 
oblique) et de l’épaule gauche à l’épaule droite (mouvement hori¬ 
zontal), ils exécutent les trois traits rectilignes, respectivement vertical, 
oblique et horizontal dont se compose le chiffre 4, tel que les 
anciens tapissiers le tissent. L’habitude de tapisser une croix avant 
les lettres s’est conservée dans les marquoirs en usage dans nos 
écoles d’ouvrage. C’est une habitude qui a son fondement dans notre 
enseignement religieux; le catéchisme actuel nous enseigne encore à 
faire le signe de la croix avant nos actions ; cet enseignement est pratiqué 
par nombre de travailleurs ; spécialement dans les travaux d’écritures 
on trouve des dates et des signatures précédées du signe de la 
croix. 

Certains tapissiers comme Grenier de Tournai au XVI' siècle 
et Jacques Geubels au XVII* siècle ont complété le quatre par un 
quatrième trait réunissant les deux extrémités libres du 4 : on a ainsi 
deux triangles identiques ayant un sommet commun et les deux côtés 
adjacents à ce sommet sont en prolongement l’un de l’autre. 

— L’amabilité du Gouvernement Français qui prête à l’Exposition 
une pièce de la tenture originale des Belles Chasses rappelle une 
question peut-être indiscrète posée jadis avec beaucoup de raison 
par M. Wauters. Comment expliquer que cette tenture faite pour la 
Maison d’Espagne et d’Autriche soit entrée en mains françaises? Le 
très savant directeur de la Bibliothèque de Reims (*) nous a mis à même 
de répondre à la curiosité de notre compatriote. M. Loriquet, dans 
son excellente étude sur les tapisseries de Reims, laisse entendre que 
la provenance des tapisseries de la famille des Guise avait engagé 
cette famille à dépister les recherches. 

Au troisième tiers du XVI e siècle un Guise, archevêque de 
Reims, fit don à sa cathédrale des tapisseries de X Histoire de 
Clovis datant du XV e siècle. Cette vaste tenture avait constamment 
appartenu depuis un siècle aux princes de Bourgogne. Elle figure, 
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(*) Inven¬ 
taire de Marie 
de Bour¬ 
gogne, Bulle- 
tin de la Com¬ 
mis si on 
d'histoire de 
Belgique, 
t. XV, p. ag6, 
Inventaire de 
Charles V en 
mai 1535.Cn- 
riosités des 
ancien nés 
justices, par 
Ch. Desma¬ 
res, p. 216. 
En 1541 la 
tenture est 
réparée par 
les Panema- 
ker pour le 
compte de 
Charles- 
Quint. (Hou- 
d°y, p- 145 ) 


(*) Inven¬ 
ta i r e des 
meubles du 
duc de Guise 
à la Biblio¬ 
thèque de 
Reims. — 
Henry, la Ré¬ 
forme et la 
ligue en 
C ha mûagne, 
p. 201. Inven¬ 
taire des ta¬ 
pisseries du 
duc de Guise 
publié par 
J. Guiffrey. 


Conclusion. 


sans doute possible, dans l'inventaire de Marie de Bourgogne et de 
son petit-fils et successeur Charles V( # ). L’histoire du temps nous explique, 
dit M. Loriquet, comment cette tenture de Clovis passa aux Guise. 

« On sait que pendant le soulèvement des Pays-Bas contre 
» F Espagne, en 1581, les magistrats de Bruxelles mirent en vente 

» tout le mobilier des Eglises, des couvents et aussi de la Cour. 

» Cette vente se fit à F encan, les tapisseries, même les plus précieuses , 
» y passèrent avec le reste dans les mains de ceux qui furent assez 
» riches pour les acheter. » 

M. Loriquet, avec infiniment de vraisemblance, a pu conclure 
que les ducs de Guise ont acquis à cette vente les tapisseries de 
Clovis qu'ils donnent à la cathédrale de Reims. Cette présomption 
est notablement fortifiée par ce que nous voyons à la même époque 
les tapisseries des Chasses de Maximilien quitter la Cour de Bruxelles 
et figurer, à partir de cette époque, dans les inventaires des Guise (*). 

M. Loriquet a jugé lui-même que cette interprétation n’est pas 

détruite par le soin que le cardinal de Lorraine prit de mettre à 

neuf ses armes dans la tenture de Clovis, et par les bruits vagues et 
contradictoires qu'on répandit que ces tapis venaient d'être abandonnés 
par Charles-Quint au siège de Metz ou même de Calais. 

Une autre pièce exposée fut victime du même rapt, c’est la 
tenture de Notre Dame prise à l’Eglise du Sablon et vendue par 
les mêmes gueux; YUrie du Musée de Cluny et les Banquets de 
Nancy auraient eu le même sort. Ce vol de tapisseries fut d'une 
valeur totale de vingt millions de francs de notre monnaie (valeur 
actuelle). 

— Au XV e siècle, la valeur inappréciable des disciples de 
Van der Weyden et de Van der Goes en particulier. 

Au XVI’ siècle, le triomphe des Metsys, des Philippe et des 
Van Orley, — c’est ce qu'atteste l’étude artistique de l’exposition. 

La supériorité historique de la haute lisse, c’est ce que proclame 
letude technique. 

Dans la restauration de l'industrie de la tapisserie en Belgique, 
on a à profiter des enseignements de l’exposition en recherchant 
avant tout la tradition des grands classiques et leur interprétation de 
prédilection. 










i, marque de Jacques Geubels (au G gothique); a, 3, 4, marques du même tapissier (au G de 
caractère romain); 5, marques de François Geubels; 6, marque de Georges Wezeler (au G gothique); 
7, marque du même au G et à la fleur. Cette apparente similitude des marques explique qu’on ait pu 
faire du réel Georges Wezeler un Geubels. 
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Les Méduses de Léonard de Vinci 
et la Méduse des Offices 


OUT homme d’étude doit s’être aperçu que la diffusion 
d’une erreur est beaucoup plus rapide que celle d’une 
vérité, et que parfois celle-ci ne réussit pas à détrôner 
celle-là, même si elle est étayée par les arguments 
les plus convaincants. La critique a répété maintes 
fois que la prétendue Béatrice Cenci de Guido Reni 
ne représente pas Béatrice Cenci et n’est pas l’œuvre de cet artiste. 
Cependant, personne ne se soucie de cette erreur, les livres d’histoire 
et les meilleurs Guides continuent à reproduire ou indiquer la Sibylle 
del Cagnacci pour l’incestueuse et parricide jeune Romaine. 

Ainsi, à plusieurs reprises, on a nié que la Méduse peinte sur 
un panneau rectangulaire et conservée aux Offices fût une des deux 
Méduses peintes par Léonard de Vinci; mais une attribution de Vasari 
faite à la légère a toujours prévalu sur tout critérium esthétique, 
historique et technique. 

A cette étrange erreur a aussi contribué la grande confusion 
qu’on a faite autour des Méduses de Léonard, confusion qui dure 
encore, comme le prouve un passage de Müntz, où il dit qu’on a 

voulu identifier la Méduse « délia Rotella », dont parle Vasari, avec 

la Méduse des Offices, et qu’au contraire celle-ci doit être attribuée 

à quelque cinqcentiste désireux de traduire par le pinceau la description 
de Vasari. 

Mais n’entreprenons pas de démêler les erreurs et les confusions 
parce qu’on court le danger de s’y perdre, comme celui qui se 
préoccupe de combattre les superstitions, finit par en sentir la 

fascination ou la terreur. 

Certes, tout le monde connaît Vasari. Celui-ci raconte avec une 
grande abondance de détails effrayants et fantastiques l’histoire de la 

Méduse qu’il assure avoir été peinte par Léonard sur une rotella : 

€ On dit que le sieur Pierre de Vinci, étant à sa villa, fut prié familièrement par un de ses paysans 
de peindre quelque chose à Florence sur une rotella provenant d’un figuier qu’il avait coupé dans sa 
ferme ; ce qu’il fit très volontiers. Le paysan était un oiseleur et un pêcheur très habile et le sieur Pierre 
se servit souvent des deux talents de cet homme. Il la fit donc porter à Florence, sans dire à Léonard de 
qui elle était, et le pria d’y peindre quelque chose. Léonard l’ayant prise un jour en main et la voyant 
gondolée, raboteuse et fruste, la redressa au feu, puis la donna à un tourneur qui, de grossière et fruste, 
la rendit fine et bien lisse. Puis il l’enduisit de plâtre et l’arrangea à sa façon. Il commença alors à penser 
que l’on pourrait y peindre un sujet qui épouvanterait quiconque le verrait, à l’instar de l’ancienne Méduse. 
Léonard porta donc pour cet effet en une chambre, où n’entrait que lui seul, des lézards, des scorpions, 
des grillons, des serpents, des papillons, des sauterelles, des chauves-souris et d’autres espèces de semblables 

animaux. De la multitude de ces variétés de reptiles groupés, il composa un monstre horrible et formidable 

dont l’haleine empoisonnait et embrasait l’air. H le fit sortir d’un roc sombre et béant, soufflant du poison 
de sa gueule ouverte, les yeux lançant des flammes et les naseaux de la fumée, et cela d’une façon si 
étrange qu’il apparaissait comme quelque chose de tout à fait horrible et monstrueux. Il souffrit beaucoup 
07 de l’odeur 
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de l’odeur insupportable que répandaient ces animaux immondes; mais Léonard ne la sentait pas à cause 
du grand amour qu’il portait à son art. L’œuvre finie, Pierre de Vinci ne la réclame pas plus que le paysan. 

» Léonard lui manda de faire prendre, quand il lui plairait, la rotclla, qui était achevée. Pierre étant 
venu un matin pour cet effet à l’atelier, et ayant frappé à la porte, Léonard lui ouvrit, puis le priant 
d’attendre un peu, et rentrant dans la chambre, il disposa la rotella en pleine lumière sur le chevalet et 
arrangea la fenêtre de façon que la lumière fut éblouissante, après il le fit entrer pour voir son œuvre. 
A première vue, sieur Pierre, qui ne pensait à rien de pareil, tressauta subitement, ne croyant pas que 
ce fût une rotella ni que ce qu’il apercevait, fût une peinture. Comme il reculait, Léonard le retint, en 
disant : cette œuvre obtient le résultat pour lequel elle est faite; prenez-la donc, et emportez-la, parce que 
c’est bien là le but de nos œuvres. La chose sembla plus que merveilleuse au sieur Pierre, et il loua 
grandement le discours piquant de Léonard : puis ayant acheté secrètement chez un marchand une autre 
rotella portant un cœur transpercé d’une flèche, il la donna au paysan, qui lui en demeura obligé tant 
qu’il vécut. 

» Après, le sieur Pierre vendit clandestinement l'œuvre de Léonard à des marchands de Florence 
pour ioo ducats, et enfin elle arriva aux mains du Duc de Milan qui l’acquit des marchands susdits pour 

(*) Vite IV, goo ducats *. (*) 
p.23, Firenze, 

1879. 


(*) Lib.VII, 
c*p.3z,p^76. 
Trattato atll 
A rit, delta 
Pittura,Scol- 
tura e Archi- 
tethura, 1585. 


(*) C. De 
Ftbriczy, Il 
Codice dtir 
Anonitno 
Gaddiarto{¥\- 
renze, 1893), 
p. 77 ; Carlo 
r rey, Il Co¬ 
dice Maglebe- 
chittoa (Ber¬ 
lin, 189a), 
p. 111. 


(*) Volume 
cité, p. 35. 


M. Lomarzo (*) concorde en substance avec Vasari disant que : 
« elle fut envoyée à Ludovic Sforza ». Et avec lui cesse tout 
document original, si toutefois sa version ne dérive pas de Vasari, 
comme généralement celle des écrivains postérieurs, qui se bornent 
à citer ou à paraphraser leurs devanciers. 

On a des renseignements plus complets et plus sûrs touchant la 
seconde Méduse. Dans le codex magliabechiano on dit que Léonard 
« peignit une tête de Mégère avec d'admirables et extraordinaires 
enchevêtrements de serpents, aujourd'hui dans la galerie du Duc très 
excellent seigneur Cosimo de Medicis ». On ne dit pas qu'il s’agit 
d'une rotella, et le fait qu’elle se trouvait à Florence plutôt qu'à Milan, 
servirait plus efficacement à la distinguer, si Vasari n'enlevait tout 
doute en ajoutant après la description de la rotella, que Léonard 
eut aussi la fantaisie <c de peindre à l’huile » une seconde tête 
« d'une Méduse coiffée d’un enchevêtrement de serpents, qui était bien 
l’invention la plus étrange et la plus bizarre que l’on pût imaginer; 
mais comme c’était là une œuvre qui demandait du temps, comme 
il arrive presque toujours pour les œuvres de Léonard, elle resta 
imparfaite. C’est une des pièces les plus excellentes du palais du 
Duc Cosimo » (*). 

Il y a une troisième confirmation dans le i Inventario Generale 
délia Guardaroba di S. E. dal 1553 al 1568 » où se trouve enregistré 
i un tableau d’une simple furie infernale par Vinci » (*)• C’est là, 
évidemment la raison pour laquelle plusieurs ont tenu et (chose 
plus surprenante) tiennent encore que la Méduse des Offices est de 
Léonard, et en même temps la raison pour laquelle ceux qui ne 
voulaient et ne veulent pas la reconnaître pour la sienne, ont refusé 
et refusent tout crédit à l'affirmation de l'anonyme Gaddiano, de 
Vasari et du rédacteur de l’Inventaire. 

Cependant les uns et les autres devraient remarquer que 
Vasari — qui la vit — assure que la Méduse de Léonard était 
restée imparfaite, et réfléchir que celle conservée aux Offices est, 
au contraire, achevée dans l’ensemble et parfaitement finie dans tous 
les détails, et se demander par conséquent s’il ne s'agirait peut- 
être point d’une autre peinture malheureusement égarée. 

Cependant la teinte de cire sur un fond de tonalité sombre et 
grise, et le fouillis d’animaux multiples et variés, dans le goût du 
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(*) Muntz, 
les Colite- 
fions d'an¬ 
tiques for¬ 
mées par les 
Médicis (Fa- 
rigi, 1895), 
p. 61. 


t*>GiovFoggi, 
La giostra 
medicea del 
ntir arit 
dehçoa, p. 72. 


(*) Jacopo 
Rameri, Dia- 
rioBo/ognese- 
Bologne, 
1887, P- M 9 - 


nord, firent naître, comme un éclair dans l’esprit de quelques 
critiques, le soupçon que la Méduse des Offices pourrait être flamande. 
Mais il nous semble, à nous, que la façon même dont l’horrible tête 
à chevelure de serpents est imaginée, aurait pu engendrer quelque 
doute. Nos artistes en reproduisant la Méduse du type antique, soit 
qu’ils s’en servissent comme motif ornemental et décoratif, soit qu’ils 
la reproduisissent sur les écus des tournois, symbole terrifiant, bien 
plus, pétrifiant pour les ennemis, la représentent toujours verticalement, 
comme si elle pendait encore au poing victorieux de Persée, comme 
nous la voyons dans le bronze de Cellini, ou dans le marbre de 
Canova. 

Et tel était bien son aspect sur les écus des tournois, puisque, à la 
contempler, les adversaires, sans faiblir, perdaient hardiesse et force. Elle 
figure donc fréquemment dans les luxueuses et joyeuses luttes de la 
Renaissance. 

Dans la joute des Médicis de 1475, on vit, en effet, un étendard où 
était peint (peut-être par Boticelli) Pallas qui tenait « dans la main 
droite une lance de tournoi et dans la gauche l'écu de Méduse » (*). 
Ainsi, dans le songe que Vénus envoie à Julien de Médicis, le 
Politien rappelle : le formidable aspect de la Méduse et l'enragé 
sifflement des serpents. 

De même, dans la grande joute de Bologne de 1549, un chevalier 
c avait un écu en main où était une tête de Méduse d’or, avec une 

chevelure de serpents 1 (*), et Annibal Caro, en suggérant au sieur Luc 

Martini, à Florence, des figures et des symboles, n'oublie pas de donner 
à Minerve c dans la droite une lance et dans la gauche l’égide, c’est- 

à-dire, l’écu, avec la tête de Méduse » (*). 

Les exemples abondent tellement qu’il convient de les passer. 

Il serait pareillement trop long d'indiquer toutes les têtes de Méduse 
que les artistes italiens ont multipliées, s’en tenant toujours au motif 
antique, et les représentant de face, en symétrie, avec les yeux fixés 
sur le spectateur. 

Ces têtes de Méduse posées horizontalement comme des pièces 
anatomiques hérissées de serpents, de crapauds, de salamandres, d’arai¬ 
gnées, de rats, de chauve-souris, comme précisément la tête de Méduse 
de Rubens, à Vienne, ne sont pas dans la tradition artistique italienne 
et ne répondent pas à la signification classique. 

Elles répondent au goût des compositions fantastiques, tant aimées des 
artistes flamands (mais que nous ne pouvons regarder sans être choqués) 
et surtout à leur art expressif, ou, mieux, à leur virtuosité d 'animaliers. 

Précisément, la Méduse des Offices, doit être, plutôt à mon avis, 
l'ouvrage d’un de ces habiles animaliers, moins forts dans la peinture 
de figures, qui s'est emparé de ce sujet, parce que, tout en favorisant 
sa qualité maîtresse, il l'élevait au-dessus d'un genre humble, et le 
plaçait dans le champ supérieur de la peinture tragique et mytho¬ 
logique. Le spectateur (peu habitué à juger de l'effet d’un visage 
traité de profil et sur un plan horizontal) ne peut imaginer, jusqu'à quel 
point le visage de la Méduse des Offices est mal dessiné. Il faut, en 
redressant le tableau, l'examiner sur la verticale, afin de voir la bouche et 
00 les 
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Sta/o di Fi- 
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Pi 1 z a, 711, 
not. I, c. a. 


les yeux mal formés, le nez disgracieux et grand au delà - de toute 
expression, et conclure que jamais Léonard n’aurait fait chose semblable. 

Les animaux, au contraire, sont superbement exécutés. Dans les 
crapauds et dans les salamandres il y a quelque chose de si mou 

et visqueux, et dans les serpents furieux, quelque chose de si froid 

et si tendu qu’on ne peut les regarder sans un frisson de malaise, 
et sans reconnaître qu’ici, l’art de Léonard, dans sa pureté, n’aurait 
pas produit autant d’effet. 

D’autre part, les vieux inventaires de la galerie ducale et des 
Musées conduisent à la solution du problème. Dans un inventaire de 
la fin du XVI' siècle ou au commencement du XVII* on lit que 

la Méduse est d’un peintre de Flandre, et il spécifie clairement 

qu'elle fut « présentée à S. E. par le page seigneur Philippe de Vicq, 
conformément à la disposition laissée par testament par M gr Hippolyte 
de Vicq, son oncle 1 O- Le testament, non retrouvé jusqu’à présent, 
pourra fournir quelque détail et la date précise, mais la simple notice 
de l’inventaire suffit désormais pour rendre impossible toute identification 
de la Méduse qu'on voit encore aux Offices et de celle, égarée, de Léonard. 

Plus d’un siècle et demi après, la véritable attribution persistait 
encore, comme le prouve 1 'Inventario de 1769 où la Méduse est dite 
« de manière flamande » (*). 

Puis, voilà qu’en un autre Inventario de 1784 la tête apparaît attribuée 
à Léonard. La cause en est évidemment, d'une part, le passage de 
Vasari, de l’autre, l'ignorance de l'histoire, et la pauvreté du sens 
critique. Et cependant un troisième élément de jugement pouvait 
concourir à l’exactitude de l’assertion, c’est-à-dire, l’examen (jusqu’à 
présent négligé, à ce qu’il me semble) du bois sur lequel la Méduse 
des Offices est peinte, le bois n’est pas italien, mais c'est le chêne 
dit hollandais, celui précisément sur lequel sont peints presque tous 
les tableaux hollandais ou flamands. 

Concluons. L'opinion qui attribue la Méduse sur rotella à Léonard 
ne repose pas sur des bases historiques fort solides. En tous cas, elle 
aurait été portée à Milan entre 1494 et 1500. 

Au contraire, l'opinion concernant le tableau de la Méduse 
commencé et. laissé inachevé par Léonard et qui était encore visible 
dans la galerie ducale en 1568, pour disparaître après, est certaine ou 
presque certaine. 

Enfin il est certain que vers la fin du même siècle Hippolyte 
de Vicq laissa, par testament, au grand-duc, la Méduse qu’on voit 
toujours aux Offices, reconnue flamande jusqu’en 1784, et seulement, 
à partir de cette époque, attribuée à Léonard — et toujours donnée 
pour telle — par des esprits trop crédules. 


CORRADO RICCI. 
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L’Art Ancien Bruxellois 

ÉTUDE DE QUELQUES PIÈCES A L'EXPOSITION DU CERCLE ARTISTIQUE 

ET LITTÉRAIRE, BRUXELLES, 1905. 


ARMI les différentes manifestations artistiques auxquelles 
donna lieu, Tan dernier, la célébration du soixante- 
quinzième anniversaire de notre Indépendance Natio¬ 
nale, les Expositions rétrospectives ne furent certes pas 
les moins intéressantes. 

L’Exposition de l’Art Ancien Bruxellois, organisée 
par le Cercle Artistique et Littéraire de Bruxelles, fut un véritable 
régal pour les amateurs; elle fut aussi un précieux enseignement pour 
les curieux de l’Art Ancien, et cela d’autant plus que la Commission 
avait eu l'heureux esprit de ne pas se confiner dans les limites d’un 
programme restreint, et de montrer, à côté des oeuvres bruxelloises 
proprement dites, un certain nombre de pièces flamandes ou wallones 
d'une rare valeur; ainsi s'ajoutait, à l'intérêt de l'œuvre d'art, l'ensei¬ 
gnement de la comparaison. 

Le travail artistique du bois et celui du cuivre étaient, notamment, 
représentés de la façon la plus brillante. 

Outre une riche collection d’œuvres de nos Imagiers du XV' et 
du XVI' siècle, on admirait plusieurs retables justement célèbres : 
ceux des églises de Lombeek-Notre-Dame, de Saintes, de Boendael, 
de la chapelle du château de Ponthoz, des Musées du Cinquantenaire 
et de la ville de Bruxelles, des collections de MM. G. Vermeersch, 
P. van Zuylen, etc. 

Avec le chef-d'œuvre sans rival qui retrace le Martyre de saint 
Georges, les Musées Royaux du Cinquantenaire avaient envoyé le 
retable dit de Claude de Villa et celui de Sainte Anne, qui appartint jadis 
à l’église d'Auderghem. Ces œuvres peuvent être étudiées à l'aise dans 
nos Musées, où l'on trouve aussi un excellent moulage du retable de 
Lombeek-Notre-Dame; je n'entreprendrai donc point de les décrire; 
mais j’y puiserai quelques points de comparaison, en parlant des 
œuvres moins commodément exposées pour un examen approfondi : 
les retables appartenant aux églises, aux collections particulières, et 
même celui du Musée Communal de Bruxelles qui n'est peut-être 
pas aussi connu qu’il le mérite. 

Ce retable provient de la ville de Saluces (Italie); il devint, soit 
au moment même de son exécution, soit fort peu de temps après, 
la propriété de la famille Pensa di Mondari, et lui appartint depuis 
le commencement du XVI' siècle jusqu'à nos jours. 

101 La partie 



Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 




La partie centrale comporte trois divisions rectangulaires ; celle 
du milieu dépasse les deux autres d’un peu plus du tiers de sa hauteur; 
les volets sont munis aussi de parties surhaussées qui viennent s’appliquer 
sur la surélévation du fond, lorsque l’on ferme le retable. 

Une cloison verticale divise chaque volet en deux compartiments. 
Il y a donc une suite de sept compositions sculptées qui se présentent 
dans l’ordre suivant : 

Volet gauche : i° Présentation de la Vierge au Temple; 2* Mariage 
de la Vierge; fond : 3 0 Annonciation ; 4 0 Nativité ; 5" Circoncision; volet 
droit : 6" Adoration des Mages ; 7° Présentation de Jésus au Temple. 

Le retable di Mondari est entièrement peint et doré. Il porte, 
plusieurs fois répétée, la marque des enlumineurs bruxellois : Brvesel, 
imprimée dans la dorure. 

Par l’architecture des baldaquins ou dais suspendus au-dessus de 
chacun des groupes sculptés, ce retable tient de près à celui de 
Lombeek-Notre-Dame. Ces dais sont formés d’arcs (pleins cintres, 
trilobés et accolades), garnis à l’intrados de gracieux festons fleuris et 
contrebutés par des contreforts suspendus, avec pinacles en aiguilles 
pyramidales, hérissées de crochets. L’arc brisé (dit ogive), y est très 
rare; il ne se rencontre qu’à la partie inférieure des baldaquins, ainsi 
qu’aux fenestrations qui décorent les fonds des compartiments. 

Il serait fastidieux d’analyser cette architecture dans ses moindres 
détails ; tous les rapprochements que nous pourrions établir aboutiraient 
à cette conclusion : la huche du retable de Lombeek et celle du 
retable di Mondari sortent évidemment d’un même atelier; elles ont 
très probablement été dessinées toutes deux — et peut-être aussi 
exécutées — par le même artiste. 

Il n’en est pas tout à fait ainsi des groupes sculptés. Je ne 
doute pas que l’auteur du retable du Musée Communal de Bruxelles 
n’ait connu la sculpture de Lombeek ; il paraît même s’en être inspiré 
en certains points; mais ces deux œuvres ne sont certainement pas 
dues au même imagier. 

Parmi les points communs aux deux retables, nous citerons : dans 
la première composition, la petite Vierge gravissant, sous la conduite 
d’un ange, l’escalier du temple, au seuil duquel le grand-prêtre l’attend. 
L’escalier est à deux volées, disposées à angle droit; sous le palier 
qui termine la première volée s’enfonce une petite niche, sous laquelle 
un singe est assis; disposition identique à Lombeek. 

Dans le deuxième sujet, le Mariage de la Vierge, deux anges 
servent de pages à Marie ; à gauche un vieillard fait un geste de la 
main gauche et rassemble de l’autre les plis de son manteau; à droite 
une femme relève le bord de sa robe, amplement drapée. Dans le 
retable di Mondari, cette femme se voit en profil perdu ; à Lombeek, 
elle est vue de dos; sa main droite soulève, derrière elle, les plis 
lourds de sa jupe ; deux longues tresses de cheveux sortant de sa coiffe 
s’attachent à son côté gauche. Dans le retable de Bruxelles, la même 
femme se revoit, assistant à la Circoncision. 

La scène de la Nativité offre peut-être moins d’analogies, encore 
que la disposition générale n’en soit pas exempte; comme détail on 
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peut remarquer, dans les deux retables, que l’artiste a indiqué de 
chaque côté de l'étable un arrachement de maçonnerie comme si la 
muraille eut été démolie pour permettre de voir l’intérieur du lieu 
natal de Jésus. 

Dans Y Adoration des Mages, la Vierge est assise au fond et l’un 
des rois se tient debout de chaque côté d'elle; à sa droite, le troisième 
s’agenouille pour présenter à l'Enfant Jésus un vase de parfum; il a 
posé sa coiffure sur le sol, au milieu du tableau. Le mage debout à 
la gauche de Marie, dans le retable di Mondari, est un personnage 
joufflu, coiffé d’un bonnet pointu, et qui rappelle d’une façon saisissante 
l’une des figures de la scène principale du Martyre de saint Georges. 

Ce sont là des questions d'arrangement, de distribution; l'exécution 
des deux retables est sensiblement différente. Les figures du retable 
de Lombeek sont grassement sculptées. Il règne dans l'œuvre tout 
entière une atmosphère d’opulence, que l'on ne retrouve pas dans le 
retable du Musée Communal de Bruxelles; les personnages y sont 
plutôt maigres; c'est à l’art de l'enlumineur et du doreur que le retable 
di Mondari emprunte l'aspect de richesse que celui de Lombeek, qui 
n’a pas été destiné à être peint, doit à la seule prodigalité du ciseau 
de son imagier. Ce dernier a su donner à son œuvre plus d'animation, 
de variété, de mouvement dans les attitudes; il est incontestablement le 
maître; l’auteur de la sculpture di Mondari n’est que l’imitateur ou l’élève. 


Passons au retable de Saintes. 

Il est de même forme que le précédent, mais dépourvu de volets. 
Chacun de ses trois compartiments renferme une composition sculptée, 
dont le sujet est relatif à la vie de la patronne du lieu : Sainte 
Renelde. Le compartiment du milieu dépasse les deux autres de près 
des trois huitièmes de sa hauteur. 

La partie architecturale est habilement taillée, mais elle manque 
du pittoresque qui distingue les retables gothiques de l'Ecole de 
Bruxelles. 

Pendant la plus grande partie du XV* siècle (jusqu’en 1475 
ou 1480 environ), le dais couronnant les divisions des retables 
bruxellois simulent des chevets polygonaux de cathédrales, desquels on 
a retranché toute la partie inférieure des murailles, jusqu’à la naissance 
des archivoltes des fenêtres. Le plus souvent ces archivoltes, redentées 
et fleuronnées, sont surmontées de rampants avec crochets et fleurons, 
tantôt rectilignes, comme au retable de saint Léonard à l’église de 
Léau, tantôt ondulés pour former une ogive infléchie, comme à celui 
de Claude de Villa, aux Musées du Cinquantenaire. La partie 
supérieure des murailles, un peu en retraite et reliée au bas par un 
glacis, est percée d’une seconde rangée de fenêtres, avec meneaux et 
réseaux d’une infinie variété de dessins. Les murs sont couronnés de 
chéneaux en saillie, bordés d'une balustrade ajourée; parfois cette 
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balustrade entoure une plate-forme sur laquelle s'élève un édicule, 
simulant une tourelle-lanterne (retable de Villa) ou une coupole 
(retable de Léau). Tous les angles sont renforcés de contreforts avec 
pinacles aigus. Pendant toute cette partie du XV* siècle, visible est 
la préoccupation de simuler, dans l’architecture des baldaquins, la 
réduction d’un édifice réel. Par cette cathédrale dont ils montraient 
l’abside, la partie la plus sainte, les huchiers de Bruxelles symbolisaient 
la Jérusalem céleste, le séjour des bienheureux. 

Au dernier quart du XV’ siècle, cette préoccupation disparaît; 
au lieu de simuler un chevet polygonal, les faces du baldaquin sont 
disposées comme les feuilles d’un paravent, sur un plan en W, ou 
en V V séparés par une face parallèle au fond du retable. Le chéneau 
et la balustrade subsistent néanmoins, et le souci d imiter la grande 
architecture continue à se montrer dans les meneaux et les réseaux, 
toujours très variés, qui garnissent les fenêtres. 

Les huchiers de l'Ecole d’Anvers ont adopté la disposition t en 
paravent >, mais en supprimant le chéneau saillant et la balustrade. 
Dans les faces du dais, ils ont percé des fenêtres en plein cintre, 
parfois coupées d’une traverse, et garnies de meneaux très fluets, 
rapprochés, et reliés à leurs extrémités supérieures par des arcs ou 
des accolades. Le baldaquin, d’aspect maigre et fragile, ressemble moins 
à un édifice qu'à une cage. La pensée symbolique, créatrice du dais 
bruxellois, leur a certainement échappé. 

C’est à la manière anversoise qu’est composée l’architecture du 
retable de Saintes ; elle est délicate, mais frêle et monotone — presque 
banale. Je n’oserais me prononcer sur le point de savoir si cette 
hucherie est due à un Anversois, ou bien à un artiste s’inspirant de 
la tradition d’Anvers — ou encore si elle n'a pas été entièrement 
refaite. 

Quant aux groupes, ils sont incontestablement bruxellois; plus que 
tout autre, en effet, l’imagier de Bruxelles posséda le secret de la 
diversité des types, de l’expression des visages, de la bonhomie et de 
l’intimité du rendu; or, telles sont les principales qualités des figures 
de ce retable. 

Les compositions ne sont pas toutes parfaitement équilibrées, et 
paraissent — la première surtout — présenter quelques lacunes ; 
peut-être faut-il les mettre sur le compte de certains remaniements... 

Voici les sujets représentés : les parents de Renelde et de sa 
sœur Gudule (qui fut plus tard la patronne de Bruxelles) s'étant retirés 
dans des monastères, les deux jeunes filles se sont présentées à l’abbaye 
de Lobbes; mais l'entrée leur en a été refusée. Gudule s’est retirée; 
Renelde, au contraire, est demeurée, trois jours et trois nuits, prosternée 
au seuil de l'abbaye; au milieu de la troisième nuit, les portes se 
sont ouvertes toutes seules et les cloches, d'elles-mêmes aussi, se sont 
mises en branle. Les moines accourus, réveillés par leurs sons, trouvent 
Renelde dans l’église du monastère, priant au pied de l'autel. 

C’est le sujet de la première composition : deux religieux à gauche, 
deux autres à droite, la jeune fille agenouillée au milieu et, derrière 
elle, un jeune homme coiffé d’un grand chapeau et portant la crosse 
104 abbatiale 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



ÉGLISE DE SAINTES 



Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 


RETABLE XV™ SIÈCLE 















Digitized by 



Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



abbatiale à la douille de laquelle est suspendu 1 ’orarium ou sudarium. 
Renelde dit aux moines par suite de quel prodige ils la trouvent en 
ce lieu. 

La jeune fille a fait don de tous ses biens à l'abbaye ; elle 
entreprend un pèlerinage en Terre-Sainte; au moment de son départ, 
l'abbé la bénit. Cet épisode solennel est représenté dans le compar¬ 
timent central du retable : Renelde est à genoux au centre de la 
scène, devant l’autel qui en occupe le fond. L’abbé lui pose la main 
gauche sur la tête et la bénit; un moine agenouillé à gauche lui 
présente un livre ouvert; du même côté, contre l'autel, se tient le 
porteur de la crosse ; à droite, deux autres moines et un jeune acolyte 
qui tient un encensoir. 

Le pèlerinage de Renelde est montré par un petit groupe attaché, 
sous le dais, au montant gauche du cadre du compartiment. En 
pendant, un autre groupe montre la pieuse jeune fille distribuant des 
aumônes, sans doute aux miséreux de Saintes, où elle est venue se fixer. 

Bien des années se sont écoulées; les Huns désolent les Gaules; 
on fuit à leur approche ; Renelde, pressée par ses amis de se mettre 
en sûreté, refuse de quitter Saintes; ses deux serviteurs, Grimbald et 
Gondulphe, restent seuls pour la protéger. Les barbares s'emparent 
d’elle et la condamnent au martyre. On la voit (dans le troisième 
compartiment du retable), attachée à un poteau, les mains liées derrière 
le dos. Un bourreau, à droite, la tire brutalement par la chevelure, 
tout en la poussant du genou ; un autre, à gauche, balance un instrument 
terrible, sorte de fouet à deux lanières renforcées aux extrémités de 
balles de plomb ; un troisième, dans l’angle droit, fait un mouvement 
violent, crispant le poing gauche, élevant la main droite qui étreint le 
manche d’un martinet. Quatre spectateurs se tiennent au fond. 

Tous les personnages de cette scène paraissent inspirés des figures 
de Jean Borremans; mais le troisième bourreau est une copie presque 
textuelle. Le geste, l’attitude du corps, le vêtement à peu de détails 
près, reproduisent un personnage armé d’une verge, qui fait partie 
de la scène principale du retable du Martyre de saint Georges. Les 
visages des autres acteurs de cette scène montrent plus de rudesse, 
moins de finesse ironique dans leur cruauté que ceux de Borremans, 
qui traite en dilettante ces expressions farouchement sarcastiques de 
bourreaux gouailleurs et féroces; mais il saute aux yeux que l’art du 
grand maître bruxellois inspira l’auteur du retable de Saintes, son 
élève peut-être. 

Ce qui ajoute à l'intérêt de cette belle œuvre est d’être une pièce 
évidemment faite sur commande et pour un emplacement déterminé, 
comme le sont d’ailleurs presque toujours les retables ayant pour sujet la 
légende d’un saint; les retables de cette nature ont plus de chances 
d’être particulièrement soignés que ceux dont le sujet : la Passion ou 
la Vie de la Vierge, se prête à être exposé dans toutes les églises 
et, par suite, à être pris pour thème des retables fabriqués en masse 
pour la vente ou l’exportation. 
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Le retable et les deux fragments du retable conservés dans 
l’église de Boendael ont aussi des sujets spéciaux : le martyre de 
saint Christophe, d’une part, et celui de saint Adrien, d’autre part. 

Les deux panneaux dans lesquels ce dernier est représenté sont 
les compartiments latéraux (ou, peut-être, les volets) d’un retable dont 
la partie centrale a disparu. Cette œuvre se rattache à l’école de 
Bruxelles. 

Conformément à la tradition de cette école, les deux épisodes se 
passent dans une chapelle, d’une architecture pittoresque et largement 
traitée ; tout le fond est garni de fenestrations avec meneaux et 
réseaux de dessins variés, et vitraux simulés par des losanges ; il se 
rattache à l’encadrement du panneau par deux pans de murs perpen¬ 
diculaires et deux obliques; dans le haut les deux angles d’intersection 
de ces pans sont reliés entre eux par une galerie d’arcatures ajourées 
surmontant quatre archivoltes suspendues, enrichies de gracieux festons 
à l’intrados; cette galerie, qui comporte quatre panneaux (les deux 
extrêmes parallèles au fond du retable, les deux autres saillant en 
forme de V) constitue le baldaquin. 

L’un des groupes représente saint Adrien attaché par les mains 
à un tronc d’arbre et cruellement bâton né par trois bourreaux. Il est 
nu, à l’exception des reins que ceint un perizonium très court, et de la 
tête qui est coiffée d’un large bonnet au bord relevé. Le sang coule d’une 
affreuse blessure qu’il porte à l’abdomen. L’empereur Maximien assiste 
au supplice ; il est debout dans l’angle droit du panneau, le sceptre 
dans la main gauche, l’autre main levée en signe de surprise. Son 
bonnet a la même forme, large et aplatie, que celui du martyr ; mais 
le fond est entouré de la couronne impériale et les bords, relevés, 
sont en hermine, de même que sa courte pèlerine et la haute bordure 
de sa tunique. Au fond, deux hommes, et à gauche deux femmes, 
complètent la composition; l’une de celles-ci, à demi agenouillée, 
semble encourager le supplicié; c’est sans doute sa femme Natalie, 
dont les exhortations l’aident à supporter courageusement la torture. 

On voit dans l’autre compartiment le dénouement de la légende : on 
a coupé au saint les pieds et les avant-bras, et deux bourreaux exposent 
les plaies pantelantes à la flamme d’un bûcher qu’un troisième bourreau 
attise au moyen d’un soufflet ; au fond, à gauche, un homme porte 
sur l’épaule le corps d'un martyr qui a subi les mêmes amputations; 
à droite, un cinquième bourreau porte dans son tablier les membres 
coupés; à côté de lui se tient l’empereur, dans le costume indiqué 
plus haut ; il parle à un personnage qui a l’extérieur d’une repoussante 
vieille femme : visage glabre, grande bouche édentée, paupières 
flasques, chairs avachies; cette tête ignoble est enfouie dans une 
vaste coiffure, bonnet, capuchon et pèlerine tout ensemble, entourée 
d’un gros tortil. Près de cette vilaine figure est un jeune soldat portant 
une hallebarde. 

Ces deux compositions sont remplies d’excellentes qualités, et 
l'influence tout à fait directe de Jean Borremans s’y manifeste à 
l’évidence ; mais c’est du Borremans atténué, adouci — et plus ou 
moins défiguré aussi par une polychromie moderne. 
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Je ne crois pas que Ton puisse attribuer au maître bruxellois lui-même 
la paternité de ces deux œuvres, mais elles sont dues, sans nul doute, 
à l’un de ses meilleurs disciples. 


Le grand retable du maître-autel de l’église de Boendael, qui 
retrace la légende de saint Christophe, est d’un tout autre caractère 
et d’un style plus avancé, bien qu’il soit peut-être à peu près contem¬ 
porain des deux compartiments du retable de saint Adrien : certains 
détails des costumes, les chaussures notamment, datent du règne de 
Louis XII (1498-1515); mais le retable peut être postérieur à cette 
époque. Son architecture présente des réminiscences de l’art ogival, 
telles que les arcs brisés des arcades suspendues qui forment la partie 
inférieure des baldaquins: mais on y voit aussi les corniches incurvées, 
aux angles relevés, qui apparaissent en 1527 dans le couvercle des 
fonts baptismaux de l’église Sainte-Walburge, à Zutphen, et que l’on 
trouve encore en 1585 au tabernacle de Saint-Martin, à Courtrai ; 
enfin, la partie supérieure des compartiments est garnie d'une dentelle 
de grands rinceaux enlaçant des figurines d'angelots, motif qui n’a 
plus rien de commun avec la décoration du style gothique; je ne 
serais pas éloigné d’y voir une addition relativement moderne. Il semble 


que le huchier se soit inspiré jusqu’à un certain point du retable de 
saint Adrien pour la disposition des baldaquins et des fonds à 
fenestrations. 

Quant à l’imagier, peut-être a-t-il cherché la variété et l’originalité 
des costumes dans les œuvres de Borremans et de son école; mais là 
se borne le rapprochement; autant les personnages de l’auteur du 
martyre de saint Georges sont élégants, réalistes, bien proportionnés, 
autant ceux-ci paraissent disgracieux, maniérés, naïfs d’exécution. Les 
attitudes, comme les physionomies, décèlent une recherche de l'effet 
dramatique qui confine à la caricature, voire à la charge. Par contre, 
quatre figurines d'anges, juchées sur les colonnettes qui ornent les 
encadrements des compartiments, sont d’une exécution élégante et 
soignée. 

La première composition, à gauche, comprend onze personnages : 
Christophe, debout au centre, a les mains liées; le roi, épouvanté à sa 
vue, tombe de son trône; un serviteur le soutient. Les assistants, 
saisis de frayeur, s'enfuient. avec de grands gestes. Trois soldats 
cuirassés et casqués, armés de hallebardes, gardent le prisonnier. Dans 
le haut, contre les parois du compartiment, deux petits groupes : saint 
Christophe arrêté pour être conduit devant ses juges, puis dans sa 
prison, convertissant les deux femmes, Nicée et Aquilina, enfermées 
avec lui avec mission de l'induire en tentation. 

Dans le compartiment central on voit le martyr assis, presque 
entièrement nu, les mains attachées derrière le dos; au premier plan, 
un homme attise à l'aide d’un soufflet le feu sur lequel on a fait 
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(*) La Lé¬ 
gende Dorée. 
Faris, Gos¬ 
selin, 1843, 

11, pp. 179 et 

suiv. 


(*) Bull, 
des Connu. 
Royales d'art 
et d'archéol. 
t.XXX(i89i), 
P-155- 


chauffer au rouge un casque en forme de cloche, dont deux bourreaux 
s'occupent de coiffer le supplicié ; chacun d'eux tient, au moyen d’une 
grande tenaille, l'extrémité d'une barre de fer qui traverse un anneau 
fixé au-dessus du casque ; l’un d’eux est un nègre. A gauche et au 
fond, des hallebardiers casqués ; en avant, du côté droit, le roi et les 
gens de sa suite, parmi lesquels un page qui porte le bas de son 
manteau. 

Dans le haut du même compartiment, dans un site rocheux, deux 
groupes de figurines beaucoup plus petites représentent l'épisode que 
Jacques de Voragine (*) a narré en ces termes : « Alors le roi 
ordonna qu’il fût lié à un poteau, et il commanda à quatre cents 
soldats de le percer de leurs flèches; mais les flèches restaient en l'air 
et aucune ne put le toucher. Et le roi, croyant qu'il était percé, se 

mit à le railler, et aussitôt une des flèches vint et lui creva l’œil. » 

$ 

Le martyr, attaché à un tronc d'arbre, est debout à gauche; en 
face de lui, les quatre cents soldats sont figurés par trois personnages 
dont l'un vise Christophe avec une arbalète. Au fond, le roi porte 
la main à son œil crevé; ses gens l’entourent. 

Des quatre petits groupes attachés à l'encadrement, deux repré¬ 
sentent le saint au milieu des soldats et accomplissant des conversions; 
les deux autres le montrent couché au-dessus d’un brasier et plongé 
dans une cuve d’huile bouillante. 

Troisième compartiment : on vient, sur l’ordre du roi, de décapiter 
le martyr; l'exécuteur des hautes œuvres tend à un aide le coutelas, 
tout dégouttant de sang. Ce sang va être porté au roi qui, suivant 
le conseil donné par Christophe avant sa mort, le mélangera avec de 
la boue pour en faire un emplâtre dont l’application guérira son œil, 
crevé par la flèche. Au fond, dans une tribune, on voit le roi, vers 
qui s’avance un serviteur portant un vase en forme de calice. 

Dans le haut, l’un des petits groupes montre une femme et deux 
anges en prière auprès du cadavre; l’autre, des personnages debout 
entourant un sarcophage (ou une châsse?) 

Nous avons dit plus haut par quoi ce retable se rattache à l'école 
de Bruxelles. Les proportions et la facture de ses personnages 
rappellent jusqu’à un certain point — avec plus de mouvement et de 
visées dramatiques, toutefois — le retable de la Légende de saint Etienne, 
qui appartient à l’église de Corbeek-Dyle (*). 

(A suivre.) HENRY ROUSSEAU. 
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L’Hommage de Leiden a Rembrandt 


(*) Pour des 
motifs de 
santé S. M. la 
Reine n'a pas 
assisté aux 
fétesde Rem¬ 
brandt. 


APPROCHE du tricentenaire de Rembrandt a fourni 
à la ville de Leiden, son lieu de naissance, l'occasion 
cherchée de témoigner de son respect et de son 
admiration pour son grand citoyen et ses géniales 
conceptions. 

A la collaboration de notables de la localité est 
venue se joindre celle des chefs de notre école de peinture : Jozef 
Israëls et H.-W. Mesdag, et de connaisseurs renommés : D r A. Bredius, 
D' C. Hofstede de Groot et D r J. Dyserinck. Le but principal était 
de rendre au grand maître un hommage digne de lui, bien que 
discret, la capitale projetant de son côté une commémoration, et 
d'autres localités organisant des expositions, moins importantes, dans 
le même but. Bien que le concours du dehors ne fît pas totalement 
défaut, la ville de Leiden devait, avant tout, compter sur ses propres 
forces. 

L'hommage rendu par la ville de Leiden à Rembrandt doit être 
envisagé à ce point de vue et, d’après nous, ce qui était possible 
a été réalisé. 

Le buste de Rembrandt a été inauguré le 14 juillet, en présence 
de la Maison Royale (*) et des membres du Gouvernement ; le même 
jour, les expositions à l'Académie et à la Lakenhal (Halle aux Draps) 
ouvrirent leurs portes ; le soir eut lieu une fête artistique sur l’eau, 
terminée par une kermesse du XVII* siècle, dans l’enclos du Burg. 

Le buste, conçu par le sculpteur Anton Dupuis, nous montre 
Rembrandt dans toute la force de l’âge ; la ressemblance et l’exécution 
en sont à louer. 

Le principal attrait des fêtes devait être l’Exposition, où l'évolution 
du génie de Rembrandt aurait pu être étudiée sur le vif. A côté 

de quelques toiles de Rembrandt, des œuvres d’autres maîtres de 

Leiden, qui ont travaillé sans lui ou qui ont subi son influence, 

devaient prendre place dans cette Exposition. La reconstitution des 
splendides expositions d’œuvres de Rembrandt, à Amsterdam et à 
Londres en 1898, ne pouvait donner grand succès à si peu d'intervalle. 
Certaines toiles importantes ne pouvaient être obtenues de l’étranger, 
et il fallait également tenir compte des grands frais d’assurance à payer 
sur les prix élevés des tableaux et de la place disponible dans le seul 
local convenablement éclairé, dont on pouvait disposer. Malgré tout 
cela on obtint plus qu’on n'avait osé espérer; à côté d’œuvres 
100 d’autres 
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(*) Le Dr 
Hofstede de 
G root envoya 
62 dessins ; 
M. L. Bonnat, 
de Paris, 19, 
et l'album 
important; 
M. W Gay.de 
Paris, 10 des¬ 
sins. D’autres 
pièces furent 
confiées par 
le D r Bredius 
et Ihr.V. E. L. 
de Stuers, de 
La Haye, 
M. Oppen- 
heimer, de 
I-ondres,etle 
Cabinet d’es¬ 
tampes de 
Leiden. 


(•) N° 46, 
M. Newgass, 
I-ondres. 


(*) N® 40, 
A. S. M" 
le prince de 
Liech ten - 
stein, Vienne. 

(*) N* 38. 


d’autres maîtres de Leiden, on put exposer vingt-quatre tableaux de 
Rembrandt et environ deux cents dessins de sa main (*). 

L’Exposition comprenait deux sections : celle des tableaux au 
Musée communal et celle qu’on pourrait appeler : l’histoire par 
l’image, dans les locaux de l’Académie. Cette dernière constituait une 
excellente préparation à la visite à faire au Musée, elle est formée 
d’une série complète de reproductions d'œuvres de Rembrandt, classées 
dans l'ordre chronologique et illustrées par des dessins originaux, 
des gravures à l’eau-forte, des esquisses et des projets d’œuvres du 
maître et de reproductions des œuvres d'anciens maîtres qui ont 
inspiré Rembrandt. A l’aide du résumé mis en vente par la Commission, 
on peut suivre l'étonnante évolution du génie de Rembrandt et ses 
efforts successifs pour vaincre les difficultés techniques. 

Une salle spéciale renferme tous les portraits connus de Rembrandt, 
de sa femme et de sa famille. L'album célèbre renfermant quatre- 
vingt-neuf dessins de la main du maître, appartenant à M. Bonnat, 
et l'album contenant l'esquisse de la Ronde de nuit sont exposés 
séparément. 

Au Musée communal, à côté de Rembrandt, Jan Steen, Gerrit 
Dou, Frans van Mieris le Vieux, Jan van Goyen et Brekelenkam 
sont représentés en partie par leurs meilleures toiles. 

A tout seigneur, tout honneur : commençons par Rembrandt. 

Deux œuvres paraissent ici pour la première fois en public : 
Scipion et Saskia de Dekamastate. Le premier tableau, une des plus 
grandes attractions de l'Exposition est la pièce connue jusqu’ici sous 
le nom de Triomphe de Scipion l’Africain (*); elle est rebaptisée 
maintenant et porte le titre : Le Consul romain triomphant ordonne 
à son pire de descendre de cheval. Ce tableau, plein de caractère, 
mesurant i'"75 sur i”95, a été découvert, en 1905, lors de la vente 
d'un château en Angleterre. La toile qui était en mauvais état a été 
restaurée par M. Hauser, de Berlin, elle est signée en toutes lettres 
et datée de 1655. C'est une esquisse largement traitée et d’une 
grande perfection. Une lumière éclatante tombe sur le personnage 
principal, le consul et son cheval, nageant dans les rayons du soleil, 
avec de superbes touches de couleur ; derrière eux, au second plan, 
leur suite, isolée à l'horizon par les formes massives d’un bourg ; 
à droite, un groupe de cavaliers et de varlets, admirablement peint, plein 
de mouvement et dans d'étincelantes cuirasses, descend des hauteurs. 
Le groupe est peint dans la masse avec seulement quelques touches 
frappantes. Ici, on se trouve probablement en présence de l'esquisse 
d'une des grandes compositions décoratives projetées par Rembrandt 
pour l'Hôtel de Ville d’Amsterdam. 

Comme portraitiste, Rembrandt est admirablement représenté par 
le portrait, signé en toutes lettres et daté de 1635, qu’il a peint de 
lui-même, en manteau, le chapeau garni de plumes. C’est une pièce 
osée, riche de ton et d’un effet surprenant (*). Comme pendant de ce 
portrait, celui d’un jeune homme (*), daté de 1631, envoyé par 
M. Reinhard, de Chicago. Il est représenté ici avec une riche chaîne 
d’or et sur la tête, très éclairée, une barette à plume, 
no Un superbe 
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(*) No 36, 
galerie de 
S. A. S. M*' le 
Prince de 
Lichtenstein. 


(*) N* 48, 
Lord Perr- 
hyn. 


(•) Meyer 
von Sadel- 
hofen. 


<*) N* 52. 
(*) N* 53^ 
(*) N* 41. 


(*) N’ 53 r. 


(*) Rev. 
Sheephs- 
hanks, de 
Harrogate. 


C) N* 43, 
M. Léon Bon- 
nat. 


D N- 43, 
M.L. Bonnat. 


(*) N° 39. 


Un superbe portrait (*), probablement celui de la sœur de 
Rembrandt, représente une joviale tête pleine de lumière, avec les 
délicates joues fraîches de jeune fille; du comte Potocki, de Paris, 
une tête d'étude brutalement brossée d'Adrien, frère de Rembrandt, 
d’un éclairage magique; du D' Bredius, les portraits connus du père 
et de la mère de l'artiste, conservés au Mauritshuis. Du portrait si 
caressé de la mère, M. Janssen, de Bruxelles, envoya une répétition 
ou une copie. Magistralement traité est le portrait de Catherine 
Hooghsaet, une femme de cinquante ans, pleine de bonhomie, avec 
coiffe et collerette blanche. Par la distribution de la lumière et la 
peinture des étoffes, cette œuvre doit être considérée comme l'une des 
principales du maître. Les accessoires sont traités avec soin, notamment 
le tapis de table, qui rappelle celui des Syndics (*). De M. A. Preyer, 
un autre portrait de femme, plein de distinction et admirablement 
peint; c’est celui de Pétronelle Buys, il provient de la collection 
Hope et C° et fut mis en vente en 189g. 

Parmi les petits portraits sont à citer : la Tête de vieillard vêtu 
de rouge , peint vers 1659 d'après M. Bode, prêté par M. Vallon, 
de Paris : ainsi que le plus petit Rembrandt (1633), lestement peint, 
mais encore très détaillé, envoi de M. Léon Janssen, de Bruxelles. 
Moins heureux est le portrait de Saskia, sous la figure de Flore (*). 
Cette peinture (vers 1633) a eu de bonnes qualités, mais a trop souffert 
sous la main du restaurateur. 

Le Jeune homme (*) (vers 1628), la Tête de vieillard (*) et le 
Portrait d’homme (*) sont des œuvres de jeunesse, ayant surtout de la 
valeur au point de vue de l’histoire de l’art. De la jeunesse du peintre 
date également le Portrait du peintre à la bouche ouverte, appartenant 
au prince Lubomirski, en Gallicie (*), dont on voit une belle copie 
à l'Exposition, à Amsterdam. 

Saskia à la lettre, reconnu, il y a quelques mois, comme étant 
une œuvre du maître (vers 1633-34) est charmant de ton, mais les 
plis du riche manteau de brocart sont lourds. Les mains aussi laissent 
à désirer. Cette toile, qui n'est pas des meilleures de Rembrandt, 
attire surtout l’attention par sa nouveauté. 

Du grand nombre de portraits peints par Rembrandt, représentant 
des personnages en costume oriental, le n°34, datant de 1630, appartenant 
à M. Max, de Bruxelles, en donne un bon spécimen. 

Rembrandt n’est pas représenté ici comme paysagiste. Le n° 47 (•) : 
le Christ et la femme samaritaine comble quelque peu cette lacune 
regrettable. Le fond du tableau est occupé par un paysage oriental, 
avec des édifices et des palmiers à amples contours. La femme, frappée 
par la majesté du Christ, écoute avec attention. Comme l'a d'ailleurs 
fait remarquer M. Bode, Rembrandt semble ici s’être inspiré d’un 
tableau de Giorgione. Le Christ en croix (•) semble également conçu 
sous une influence étrangère, probablement celle d’Antoine Van Dyck. 
On admire la reproduction du délaissement du Christ si tragiquement 
suspendu à la Croix. Citons encore le portrait de Jean Six à la fenêtre (*), 
dont l’attribution est contestée; XAndromède, si harmonieuse de couleur, 
nouvelle acquisition confiée au Comité par le D r Bredius (*) et la 
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Suzanne, peinte vers 1647, une demi-figure de beaucoup d'expression 
c)N» 4 4 appartenant à M. L. Bonnat (*). 

Des tableaux inspirés par Rembrandt nous citons : 

( ., N . , 4i La Sainte Famille d'Adrien van Gaesbeeck (*), datée de 1647, et 
Leiden* d * inspirée du tableau de Rembrandt (1646) qui se trouve au Musée 
O n° as, de Cassel; une Nature morte d'un maître inconnu (*) se rapprochant 
Leipzig 1 *" 1 *' de très près de la technique de Rembrandt; le Philosophe , de Karel 
van der Ployen, apparenté à Rembrandt, de 1655, une bonne toile 
Mas éc de ce P e i ntre > bien que très inférieure à celle de son génial parent (*) 
Leid*n_ e t \Homme lisant , d’Adrien Van Ostade (*), est une œuvre remarquable, 
cloix peinte vers 1633, sous l’influence de Rembrandt et méritant à ce titre 
d'être citée ici, bien que A. Van Ostade n’appartienne pas à lecole 
de Leiden. 

On peut apprécier Lievens dans deux portraits : une Tête de 
0 n» 24, jeune fille, fortement éclairée de gauche sous l’influence de Rembrandt (*) 
Leipzig""’*' et un Portrait d’homme, légèrement flatté, d’une date postérieure, 
entièrement peint dans le genre d'Antoine Van Dyck (*). 
mann, Paris. Une surprise fut l’envoi d'un Portrait de jeune homme, par Isaac 
Jouderville (beau-père de Frédéric Moucheron), dont la seule œuvre 
connue se trouve à la National Gallery de Dublin. L’œuvre exposée 
est peinte sous l’influence de Rembrandt, première manière (1628), et 
renferme même dans les détails certains accessoires d’atelier, utilisés par 
berger,paris' Rembrandt lui-même comme le col de fer et la camisole mordorée (*). 


V 


(•) N«»6-9. 

(*) N» 6, 
L. Favcl, à 
Genève. 

(*) N* 7, 
Musée de 
Schwerin. 

(*) N° 9, 
W.-J. Abra¬ 
ham, à Lon¬ 
dres. 


N™ 7-6. 


(*) N° 10. 


(*) N® 11, 
M. Jules Por- 
ges, à Paris. 


(♦) Galerie 
du Duc de 
Westminster 


l*) N° 23. 


(*)M.J.Boh- 
ler, Vienne. 


(*) N® 30, 
M. Schartz, 
Vienne. 


Gerrit Dou, le plus âgé des élèves de Rembrandt, est représenté 
par sept toiles, dont quatre intérieurs, de sa première époque (*). Le 
Taillage de silex (*), la Mère de Rembrandt mangeant de la bouillie (*), 
et le Jeune savant lisant (*) sont tous peints dans une gamme bleue 
argentée ; les figures sont groupées dans le coin gauche de la toile. 

Ces œuvres de début laissent déjà percer ce goût de la minutie 
dans le détail, témoins le balai et les pots sur le porte-vaisselle (*). 
La petite toile envoyée par M. C. von Hollitshere de Berlin (*) est 
un bon exemple des effets de lumière à la chandelle. La Jeune fille à 
la fenêtre (•) donne l’avant-goût des sujets de genre finement traités à 
un âge plus avancé. Un petit chef-d'œuvre intitulé : La Mère avec son 
nourrisson près du berceau (•) est très achevé et d'une bonne harmonie 
de couleurs. Seul le nourrisson, d’un dessin peu heureux, gâte 
quelque peu l’impression générale. 

Des élèves de Dou, il y a une bonne pièce d’Isaac Koedyck 
(1616-1677) dont l es œuvres sont très rares (’) : le Médecin pansant le 
pied d'un paysan (*), toile, d'un ton agréable et finement peinte, 
rappelle fortement la technique de Dou. 

D’Adrien de Pape (1620-1666) un Intérieur avec une femme 
occupée près d'un escalier à racler des carottes. (*), un peu raide d'allures, 
mais renfermant de bons détails. 
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Un autre élève de Dou, plus connu, Frans van Mieris le 
Vieux, est représenté par deux pièces intéressantes : La Dame au 


M J2ée° * e clavecin (*), d'un dessin solide et d’une couleur chatoyante, avec des 
schwenn. tonalités osées, à preuve le bleu du coussinet opposé au rouge de 

cap tain ° Hat r °b e - C’est une œuvre de maître. Le Chasseur dans une grotte (*) 

tord,Londres est ,pi us conven tionnel, mais d’une bonne tonalité. 


(*) Comte 
Raczynski 
Rogalin. 


0 (*) N- 56, 
Sir Turner, 
Londres, 

__<*) N ° 55 . 
Musée de 
Schwenn. 


Une autre toile : Dame faisant de la musique. Les nus du cou 
et du bras gauche sont un peu détériorés, mais la couleur est agréable 
et les étoffes bien peintes. La dame porte une robe de satin blanc et 
une casaque rouge clair, garnie de pelleteries blanches. L’argenterie 
posée sur la table' et les épingles à cheveux sont finement traitées (*). 

De 1 P. Van Slingelandt, Une Cuisine (*). La Femme chez le 
savetier (*) : pièce exquise, fin de couleur, agréable d'expression et de 
caractère. 


(*) N° 11, 
co I lecti on 
Dahl, de Dus¬ 
seldorf. 

(*) N° 19. 

(*) N® 33, 
Musée de 
Leiden. 


(*) N* 3a, 
D* Bredius. 


(*) Comte 
Raczynski, 
Rogalin. 


{*) N- 3 , 
M. Thieme, 
Leipzig. 

/) % 4, 

M. Porges, 
Paris. 

„ (*) N® 5, 
M.A.Schioss, 
Paris. 

(*) N® 50, 
Prince Lubo- 
rairski, Lem* 
berg. 


(*) N® 

.C. Fleisch- 


man, Lon¬ 
dres. 


(*) N® aa, 
M.A.Schloss, 
Paris. 


(*) N° 60. 


De l'œuvre de Jan van Goyen, un contemporain de Rembrandt, 
quelques spécimens dont quatre paysages des années 1634-1641. Les 
Maisons dans les dunes (*) méritent une mention spéciale. 

Le Musée de Leiden envoya la Vue de la ville, bien connue, 
datée de 1650 (*) finement peinte, avec un ciel d’un gris argenté. 

; Le paysage de Maarten Franz Van der Hulst (*) se trouve 
également sous l'influence de Jan van Goyen, première époque. 

Les peintres de marines de Leiden sont représentés par une 
>Tempête sur mer, de Johannes Porcellis (') pièce caractéristique, 
agrémentée d’une jolie perspective. 

• Une toile de Gabriel Metsu, signée en toutes lettres et datée 
de 1663, La Dame à la contrebasse s’amusant d'un petit chien sautant. 
Dans le coin de gauche se trouve une table avec un tapis d’un rouge 
éclatant. <. La dame porte une robe de satin gris. L'étoffe est bien 
peinte, mais la combinaison des couleurs est trop osée ( ). 

Citons encore trois peintres de Leiden : Brekelenkam, P. de Hooch 
et Jan Steen. Du premier, six toiles, qui sont particulièrement bien 
venues, puisque le Musée de Leiden ne possède de ce peintre que 
trois toiles de valeur secondaire. 

Mentionnons trois bonnes pièces de Brekelenkam : Une Marchande 
de poisson , bien typée, datée de 1666 (*); Un Atelier de tailleur (*), 
joli de ton, mais-trop sombre dans les ombres; un Intérieur noble, 
représentant cinq personnes à table (*). Le Solitaire lisant (*), daté 
de 1651, est tout, à fait dans le genre des peintres de Leiden, finement 
achevé, mais un peu raide de lignes. 

Pieter de Hooch se rattache indirectement à l’école de Leiden. 
Son séjour auprès de Juste de la Grange, en qualité de camérier, 
vers 1653, justifie sa présence à cette Exposition. Le Chasseur (*) est 
une œuvre de jeunesse, la combinaison des gris-brun du chien et de 
la volaille n’est pas heureuse. L 'Intérieur amsterdamois (*), avec une 
vue sur le canal (1673), est d’une bonne tonalité, quoique moins expressif. 

La collection de Jan Steen constitue à elle seule une exposition; les 
douze toiles permettent d’apprécier ce peintre dans ses divers genres. 

Jan Steen est surtout connu comme moraliste. Parfois un peu 
outré, comme dans le joli tableau de M. Schloss, de Paris (•), où le 
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(*) N° 58, 
D* Br 


iredius. 


<•) N» 65, 
D r Bredius. 


(*) N* 68, 
M. F. Klein- 
berger, Paris. 


(*) N; 67, 
Comte Louis 
Piniski, Leo- 
pol. 

(V No 57, 
Musée de 
Leiden. 


(*) Une se¬ 
conde Ado¬ 
ration a été 

E rétée par le 
ir Bredins. 

(*) N® 6i, 
Jhr.M.V.S.L. 
de Stuers, 
La Haye. 

<*) S. de 
Jonge, Paris. 

(*) N° 59 

(*) N» 6a, 
D r Bredins, 
La Haye. 

(*) N» 63, 
M. G. Salting, 
Londres. 


peintre a voulu montrer où mènent l’intempérance et le désordre 
dans le ménage : un vrai c ménage à la Jan Steen », un peu 
exagéré, mais bien spirituel. 

La Femme ivre (*) est plus poussée : un groupe d’hommes 
ramènent une femme ivre à son domicile, sous les lazzis de la foule; 
beaucoup de figures, groupement mouvementé, couleur chatoyante, 
mais par la nature du sujet, composition peu attrayante. 

Au genre humoristique appartient le Paysan qui souffle le froid 
et le chaud O- Les figures sont plus grandes que d’ordinaire chez 
Jan Steen, cette composition rappelle le tableau de Jordaens sur le 
même sujet. Les Paysans chantants (*), un groupe de figures bien 
typées, manquant quelque peu de distinction, mais la composition est 
bien travaillée et harmonieuse de ton. 

Deux scènes bibliques font voir Jan Steen sous un tout autre 
jour : XAdoration des Mages (*) est une très belle œuvre, harmonieuse 
de coloris et pleine de vie et Laban cherchant les idoles chez Rachel (*), 
avec beaucoup de couleur et un paysage hollandais, datant de 1660, 
où le peintre a cherché à donner une note orientale à sa composition 
en y introduisant des chameaux, des turbans, etc. (*) 

A cette série viennent s'ajouter les Sept Œuvres de miséricorde , 
une œuvre de jeunesse, groupant beaucoup de petites figures dans un 
bon paysage (*) et un autre bon paysage à figures : le Colombier (*), 
fin de ton, avec une bonne perspective; une étude en bistre (*) provenant 
du Musée de Leiden et le S-Michel avec dragon, fragment d’un plus 
grand tableau (’) qui appartient à un autre genre. Le ton est très 
harmonieux, mais la composition est étrange. 

Je termine par la Prière avant le repas (*), une maîtresse pièce, 
représentant un modeste intérieur : le père et la mère partagent le 
repas, pendant que les enfants, ayant cessé leurs ébats, récitent la 
prière. Cette composition est d’une grande distinction et d'un coloris 
très étudié. Les têtes d'enfants sont particulièrement bien traitées. 

Des dessins de Rembrandt je pourrais mentionner de vrais 
chefs-d’œuvre, mais je devrais entrer dans trop de détails. 

L’ensemble de l'Exposition fait la meilleure impression et la 
plupart des grands maîtres de Leiden y sont dignement représentés 
et, des petits maîtres, on y rencontre de bonnes pièces. 

Un mot de remercîment dû aux possesseurs de ces trésors artis¬ 
tiques qui ont bien voulu joindre leurs efforts à ceux de la Commission 
organisatrice, afin de commémorer honorablement Rembrandt dans sa 
ville natale même. 


J. O VER V OORDE. 
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L’Art Flamand a la Collection Dutuit o 


IRCK van Staar, dit le maître à l'Etoile à cause de son 
monogramme surmonté d'un astérisque, s'éloignerait 
davantage, comme esprit et comme manière, des pri¬ 
mitifs flamands : le graveur néerlandais dont les planches 
sont rarissimes est assez différent de ses contemporains. 
Les motifs d'architecture qu’il a multipliés dans ses 
œuvres, palais, colonnades, églises, ont une saveur toute italienne. Le 
gothique y est aboli et la Renaissance y brille de tout son éclat avec 
ses portiques festonnés, enguirlandés de feuillages à la façon de Mantegna, 
peuplés de génies sonnant de la trompette ou tenant des torches. 

Eugène Dutuit se procura par échange le Déluge de Dirck 
van Staar, pièce qui faisait partie du Cabinet des Estampes de Paris : 
il acquit encore du même J-ésus-Christ tenté par le démon , le Faune 
et S‘ Bernard. 



Dick van Staar eut une sorte de talent complète, formé d’élé¬ 
ments empruntés à plusieurs écoles. Il en est un peu de même 
de Lucas de Leyde. Sans doute, la qualité de l’œuvre considérable 
de cet artiste, ensemble de travaux admirables, lui constitue une 
personnalité que nul ne songe à nier ni même à diminuer. Mais, si 
l’on examine attentivement cet œuvre, on s’aperçoit qu’il n'est pas 
exempt d’influences étrangères. Cela s'explique : les maîtres qui flo- 
rissaient à la fin du Moyen-Age et au commencement de la Renais¬ 
sance en Bourgogne, dans les Pays-Bas, en Allemagne et en 
Italie, se visitaient sans cesse, se communiquaient leurs travaux et 
s'entre-copiaient à l’occasion. Ces relations n’êtaient pas sans porter 
leurs fruits; l’inspiration de chacun, dans une mesure plus ou 
moins apparente s'en ressentait. Lucas de Leyde fut l'ami et l'émule 
d’Albert Dürer : il ne lui est inférieur comme métier que sous le 
rapport de la gravure sur bois ; il a une science à peu près égale 
à celle du maître de Nuremberg et il possède en plus une grâce, 
une légèreté de main, une délicatesse de sentiment qui le natura¬ 
lisent essentiellement du Nord et, par cela même, on ne peut 
s’empêcher de reconnaître en lui d'incontestables affinités avec les 
Memling et les Van Eyck. Il est comme le trait d’union entre l'art 
exquis de ces derniers, tout empreint d'extase et de sérénité, et la 
matérialité inspirée de l’art allemand. 

Il n'est donc pas déplacé de dire ici quelques mots de l'œuvre 


de Lucas de Leyde. La collection Dutuit le possède presque en 
entier. Ces estampes proviennent en grand nombre de la collection 


(1) Voir tome I, fascicule IV, p. 149, et Tome II, fascicule II, p. 75. 


du Comte 
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du Comte Harrach, de Vienne ; plusieurs ont fait partie des cabinets 
Denon, Revil, Knowles, Robert Dumesnil, Liphart, Maberly, 
Arosarena, Van den Zande, Debois, William, Esdaile, du marquis de 
Brême et du prince de Paar. Quelques-unes sont signées de .Mariette. 
L’estampe représentant Loth enivré par ses filles, mentionnée par 
Duchesne dans le Voyage d’un Iconophile appartient à la collection 
Brisart, de Gand. 

Signalons une très belle épreuve de XAdoration des Mages payée 
à la vente Knowles plus de six cents francs ; le papier a dans son 
filigrane un P gothique. Cette planche, datée de 1513, est une des 
plus rares. , L'original, dit Eugène Dutuit dans son catalogue, 
manque à presque toutes les collections. M. Révil en possédait une 
épreuve qu’il, vendit mille francs,. en 1830. Il y en avait une autre 
dans la collection Verstolk, mais sa conservation laissait à désirer. 
On en connaissait une troisième dans les collections Denon et 
Saint-rYves. Le . Cabinet des Estampes de la Bibliothèque nationale 
en a une que l’abbé de Marolles acheta, en 1660, seize louis d’or ; 
on rencontre encore des épreuves originales de XEspiègle, à Vienne, et 
à Amsterdam.. La rareté de la gravure provient de ce que la planche 
a été perdue ou détruite de bonne heure. Au rapport de Sandrart, 
M. de Spiringn, envoyé de Suède, paya cette estampe 400 florins 
en 1670. 

La copie de la collection Dutuit est décrite par Bartsch comme 
très trompeuse et. extrêmement difficile à rencontrer : il ajoute qu’il 
serait vraisemblable que l’auteur en eût anéanti la planche,, après en 
avoir tiré un très petit nombre d’épreuves, qui, considérées comme 
des originaux, lui auraient rapporté la récompense de son travail. 

Les estampes les plus célèbres de Lucas de Leyde : David jouant 
de la harpe devant Saül, Dalila coupant les cheveux de Samson, 
Salomon adorant les idoles , Esther devant Assuérus, le Baptême de 
Jésus-Christ, payé 1,250 francs à la vente Knowles, S" Marie-Madeleine 
se livrant aux plaisirs du monde , pièce en tous points incomparable, 
le Moine Sergius tué par Mahomet, le Poète Virgile suspendu dans un 
panier, épreuve au P gothique, la Laitière , une des planches les 
meilleures du maître, le Portrait de Vempereur . Maximilien I" riva¬ 
lisent, dans les cartons où les a réunies Eugène Dutuit, de qualité, 
de conservation et de beauté. 

L’estampe intitulée Abraham congédiant Agar, probablement 
gravée vers 1508,. c’est-à-dire des, premiers temps du maître,, la. Grande 
Agar, comme on l’a surnommée par opposition iavec une autre 
composition de moindre importance, la Petite , Agar, ne figure pas 
dans la collection Dutuit. On ne la trouve pas davantage au Cabinet 
de Paris. Le Musée d’Amsterdam,.le Britisch Muséum, le Cabinet de 
Vienne, et la collection Albertine la possèdent..en superbe condition. 
Mais Eugène Dutuit a payé 155 francs, à la. vente .du. Comte Harrach, 
de Vienne, un dessin de; la Grande Agarj datant de l’époque de la 
gravure, à la plume, . et .légèrement, lavé au .bistre. Ce dessin, très 
poussé et sur lequel.a malheureusement repassé par endroits une main 
maladroite, conserve encore de fort beaux morceaux. 
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La collection Dutuit n’a rien des vieux maîtres anonymes de 
l’Ecole de Van Eyck, de ces graveurs qui travaillèrent à la Cour des 
ducs de Bourgogne et furent les émules de ceux qui, au début 
du XVI* siècle, brillèrent dans la Néerlande au premier rang; rien par 
conséquent du Maître de 1480 et du Maître des Jardins d’Amour, 
rien du Maître des Sujets tirés de Boccace. 

Pierre Breughel, né en 1510 à Breughel, qui fut reçu membre 
de l’Académie d’Anvers en 1551, et mourut à Bruxelles en 1570, 
y est représenté par un morceau très rare, Mercure enlevant Psyché, 
exécuté à Rome en 1553, de la collection du Comte Harrach, de 
Vienne, et par la Chute d'Icare, épreuve du premier état. 

Hans Bol, peintre de paysages et graveur à l’eau-forte, né 
à Malines en 1534, signe une Prédication de saint Jean-Baptiste, 
épreuve du premier état. 

Les frères Wiérix — Jean et Jérôme — nés, selon les uns à 
Amsterdam, sont considérés, suivant d’autres, comme originaires d’Anvers, 
où leur famille était établie. 

De Jean, qui naquit en 1550, Eugène Dutuit acquit à la vente 
Didot, pour la somme de 680 francs, un premier état du célèbre 
portrait de Henri III, roi de France. Au-dessous de l'effigie du 
monarque on lit ces vers : 

Peintre, afin que ton art imite la Nature 
Au tableau de ce Roy dont l’honeur touche aus Cieux 
Pein sur son chef Pallas, sur ses lèvres Mercure 
Mars dessus son visage, et l'Amour dans ses yeux. 

Au bas du portrait de Catherine de Bourbon, sœur de Henri IV, 
représentée en buste et coiffée de perles, sont écrits ces mots : 

Qui void ce beau portrait cette Auguste aparence 

Void tout l’honeur du monde et l’abrégé de Cieux 
C’est le plaisir de l’ame et le mirouer des yeux 
Princesse des vertus aussi bien que de France. 

De la collection Thiers provient un portrait du Chancelier de 
! Hôpital, nu-tête et tourné à droite, dans un cadre très orné, de style 
Renaissance. Jérôme Wiérix est figuré à la collection Dutuit par un 
portrait d 'Henriette de Balzac dEntragues, duchesse de Verneuil, 
favorite de Henri IV, somptueusement parée de bijoux. En marge 
de la gravure l’auteur a ajouté ce quatrain : 

Tout le beau des beautez des empyricques dieux, 

Tout l’honorable port, toute la grâce exquize, 

Des aultres deitez, sont icy, comme es Cieux. 

Dans l’admirable esprit de cette aime marquize. 

Notons de Jean-Baptiste Wael, dit le Vieux, né à Anvers en 1557, 
peintre peu connu et graveur de mérite, un second état du Chirurgien 
de village, de la collection Galichon. 

Pour la même raison que nous avons parlé ici d’Alart du 
Hameel, de Lucas de Leyde et de Dirck van Staar, il nous faut dire 
quelques mots de Goltzius. Il fut un des plus éminents graveurs 
néerlandais et appartient à l’école qui précède Rubens. Né en 1558, 
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il fut le fréquent collaborateur de Philippe Galle qui, admis à la 
bourgeoisie d’Anvers en 1571, était attaché de mille façons à l’école 
anversoise de la fin du XVI' siècle. Eugène Dutuit ne put se procurer 
le portrait que Goltzius fit de Philippe Galle en 1582, où l’on a cru 
voir le souvenir affectueux d’un élève attaché à son maître ; mais il 
acheta à la vente Didot un premier et un second état du Christ mort 
sur les genoux de la Vierge; un second état du portrait à.’Henri 
Golzius, pièce d’un grand style, traitée avec une liberté de burin 
extraordinaire et provenant de la collection d’un amateur belge; un 
second état du fils de Thierry Fririus, peintre hollandais, de la 
collection Scitivaux. 

Nommons en passant Théodore de Bry, né à Liège en 1561, 
pour une très belle épreuve du Triomphe de Bacchus, d’après Jules 
Romain et arrivons à l’oeuvre considérable de Rubens que la 
collection Dutuit possède presque tout entier. La place nous manque 
pour parler comme il faudrait de la magnifique école de gravure que 
le maître anversois a sinon créée, du moins dirigée de toute la 
puissance de son génie. Les premiers graveurs associés à l’œuvre de 
Rubens sortent de l’atelier de Philippe Galle. Ses fils, son gendre et 
son élève Barbé ont reproduit des dessins de peintre à son retour 
dans sa patrie natale. De cette époque date la Judith coupant la tète 
d’Holopherne , la Grande Judith, comme il est coutume de l’appeler, 
importante estampe, à laquelle Corneille et Théodore Galle ont coopéré 
et dont M. Dutuit a réusssi à se procurer un premier état avant 
toutes lettres et un second état : détail curieux, cette dernière estampe 
est l’une des premières achetées par le collectionneur. 

A partir de 16x1, Rubens s’adressa aux graveurs hollandais ou 
français. Après Michel Lasne, de Caen, c'est Pierre Soutman, de 
Harlem. En 1620, Vorsterman (Lucas), dit le Vieux, l’un de ses 
meilleurs interprètes, fait une planche excellente de la Grande Descente 
de Croix et une, non moins parfaite, du Combat des Amazones ; 
Vorsterman est un Flamand, né à Anvers en 1578. La collection 
Dutuit renferme un premier état de la Grande Descente de Croix 
provenant des collections Scitivaux et Debois et un premier état du 
Combat des Amazones , de la collection d’Affry. 

Vorsterman étant devenu fou en 1622, Ryckemans le remplaça; 
puis vinrent les deux Lauwers et enfin Paul du Pont, autrement dit 
Pontius, né à Anvers en 1603. C’est lui qui grava XAssomption de 
la Vierge qui ornait depuis peu d’années la cathédrale d’Anvers : il 
fit ensuite sa plus belle planche : Saint Roch, patron des pestiférés. 
Il gravait encore pour Rubens en 1638. 

Vers 1631 apparaissent les frères Boëce et Schelte Bolswert qui 
joignirent aux travaux de leur burin le commerce des estampes 
d’Anvers. Citons encore au nombre des graveurs employés par 
Rubens, les Flamands Lucas Van Uden qui reproduisit ses paysages, 
et Witdoeck, né à Anvers en 1615. 

Une courte énumération de quelques estampes de l’œuvre de 
Rubens, prises parmi les meilleures de la collection Dutuit, donnera 
une idée de la richesse de celle-ci. Telles sont, de la collection 
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Robert Dumesnil, Suzanne surprise t>ar les vieillards, par Paul Pontius; 
un premier état, avant toutes lettres, du Mariage de la Vierge par 
S. de Bolswert; un premier état de la Nativité, par Jean Witdoeck, 
de la collection Mailand; un premier état, avant toutes lettres, de 
\’ Adoration des Rois, des collections Woodhouse, de Fries et 
Camberlyn; un curieux premier état du Tableau de la chapelle où est 
le tombeau de Rubens, par Paul Pontius, avant toutes lettres et avant 
la planche terminée : presque toutes les figures sont blanches; cette 
pièce faisait partie de la collection d’Affry ; une très intéressante 
épreuve du premier état du Repos en Egypte, gravée par Rubens 
lui-même; l’épreuve tirée sur deux planches non entièrement terminées, 
est retouchée au pinceau par le maître : et nombre d’autres provenant 
des Cabinets Archinto, Verstolk de Soelen, Gawet et Lamothe- 
Fouquet, de Cologne, Lousbergs, Drugulin et du marquis de Brême. 

De Vorsterman, déjà nommé, indiquons un premier état du Jésus 
descendu de la croix de Van Dyck, avant le nom du peintre, du graveur, 
et le privilège, et un second, de la collection Scitivaux ; de Lucas Van 
Uden, Pays, étude de paysage, de la collection Camberlyn; de Paul 
Pontius, un premier état du Roi boit, d’après le tableau de Jordaens, 
très rare épreuve avant toute inscription dans la marge du bas et avant 
la légende au-dessus de la tète du Roi; et de Jean Mièle ou Miel, né 
en Flandre en 1599, élève de Guerard Seghers, une épreuve de Y Epine 
hors du pied, de la collection Debois, et la Prise de la ville de Bone 
par le prince de Chimay en 1588, en trois morceaux, pièces très rares, 
gravées pour un ouvrage en deux volumes in-folio, intitulé : Fabiani 
Strada de bello Belgico décades duce, Romœ 1640. Stempt. Hermam 
Scheus. Ex typopraphia Vitalis Mascardi, de la collection Galichon. 

L'œuvre colossale de Van Dyck, gravée par lui-même et par 
différents artistes, nous montre successivement les portraits de 
personnages flamands tels que Jean Breughel, né à Bruxelles en 1568, 
mort à Anvers en 1625; de Pierre Breughel; de Van Dyck lui-même; 
du peintre flamand François Franck ou Francken; de Josse de 
Momper, peintre de paysage et de Adam Van Oort ou Noort, peintre 
d'histoire, originaires tous deux d'Anvers; de Paul Pontins; de Jean 
Snellinx, de Malines; de François Snyders, d’Anvers; d’Antoine 
Cornelissen, amateur d'objets d’art, d’Anvers; de Pierre Stevens, 
aumônier du Sénat d’Anvers; d'Antoine Triest, évêque de Gand; de 
Jean Van den Wouwer, chevalier, conseiller au service de l’archiduc 
Albert; d’une foule de rois, de reines, de princes, de barons.de grandes 
dames. La collection Dutuit possède, à peu d’exceptions près, tous les 
numéros de cette iconographie, dans des états qui, pour la plupart, sont 
autant de raretés : ces épreuves proviennent des collections du Comte 
Harrach, de Vienne, Wolff, de Bus de Gysignies, Didot, Arosarena, 
Guichardot, Em. Martin, Archinto, Marshall. Il en est dont les prix 
furent fort élevés; un portrait de Van Dyck, tête nue, à l’eau-forte pure et 
du premier état fut payé par Eugène Dutuit 3,580 francs à la vente Wolff. 

Une pièce peu commune, la Danse d’un satyre et de trois enfants, 
nous fait relever le nom d'Erasme Quellinus, peintre anversois et 
graveur à l’eau-forte. 
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David Teniers le Jeune se révèle bon graveur à l’eau-forte avec 
une Fête Flamande, du premier état, composition de trente-quatre 
figures et Pierre Boël, né à Anvers en 1615, par la suite curieuse des 
Différents oiseaux : les Faucons, les Aigles, le Paon, les Butors, les 
Eperviers, provenant des collections Durand et Brizard, de Gand; du 
même artiste, la Chasse au sanglier, épreuve du premier état, avec le 
nom du maître gravé à l’eau-forte et en grandes lettres, sort de la 
collection Rigal. 

Teniers et Boël nous ont fait entrer dans le XVII* siècle. On 
peut joindre à leurs œuvres citées : 

De Jean van den Hecke, né au bourg de Quaremonde, près 
Oudenarde, vers 1620 et mort à Anvers en 1670, des scènes rustiques 
de plusieurs états différents, suite de douze estampes, intitulée Animaux; 
d’Ignace Marinus, graveur à l’eau-forte et au burin, de l’école de 

S. de Bolswert, né en Flandre en 1626, le Martyre de sainte Apolline 
d'après le tableau de Jordaens, actuellement exposé à l’église des 
Augustins, à Anvers, épreuve du premier état, de la collection du 
comte Harrach, de Vienne. La collection Dutuit renferme le dessin 
qui a servi, selon toute apparence, pour l'estampe ; il en est la 

contre-partie ; il a été payé 500 francs à la vente du baron Roger, 
en 1841. 

De Corneille van Dalen, dessinateur et graveur au burin, né 
à Anvers en 1640, les portraits de Pierre Aretin, Jean Boccace, Jean 
Barbarelli dit le Giorgiou, Sébastien del Piombo ) intéressante série, 
payée 255 francs à la vente Van den Zande, par le marquis de 

Brême et achetée 320 francs à la vente du cabinet de ce dernier par 
le comte Harrach, de Vienne. 

D'Ignace van Stock, graveur obscur qui fut reçu, en 1660, comme 
franc maître de la Confrérie de Saint-Luc, à Bruxelles, un paysage, 
le Marécage en trois épreuves, du premier, du second et du quatrième 
états : la première épreuve fit partie du cabinet Camberlyn, la 

deuxième, de la collection Isendoorn ; la dernière porte, dans le 
filigrane du papier, un écu couronné de la fleur de lys; les Deux 
Cerfs, de la collection Robert Dumesnil, et deux épreuves de la 
Forêt d'après Fouquières, du cabinet Camberlyn. 

Enfin, de Lambert-Antoine Claessens, graveur à l’eau-forte et 
au burin, né à Anvers en 1764, mort à Rueil, près Paris, en 1834, 
une épreuve avant toutes lettres d 'Hérodiade recevant la tête de saint 
Jean-Baptiste ; une épreuve, avant la lettre, sur papier de Chine, 
très rare, de la Descente de croix, d'après le tableau de Rubens qui 
est dans la cathédrale d’Anvers ; enfin, de la Femme hydropique 
d'après le tableau de Gérard Dow, offert au Louvre par le général 
Clauzel, depuis maréchal, à qui le roi de Sardaigne en avait fait 
présent, deux épreuves : la première, avant toutes lettres, non terminée 
est l’une des quatre qui furent trouvées dans le portefeuille de 
Claessens après sa mort; elle est en toute marge et fut payée 
120 francs à la vente Verstolk de Soelen; la seconde, sur papier 
de Chine, avec toute la marge, est avant la lettre, avec les noms 
d'auteurs seulement tracés à la pointe et complètement terminés. 
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Les objets d’art, d'origine flamande, sont en nombre insignifiant 
dans la collection Dutuit. Signalons, pour la forme, une belle aiguière 
en grès blanc décorée de figures allégoriques, entremêlées d'écussons 
et arabesques. Et ne quittons pas la Flandre sans dire ici que c'est 
à la célèbre vente Schamp d’Aveschoot, de Gand, qu'Eugène Dutuit 
acquit en 1840, un portrait en pied de Rembrandt, daté de 1632, 
et un charmant tableau de Metzu, la Toilette, payé un peu plus de 
5,000 francs. 

Auguste Dutuit a complété le don magnifique de ses collections 
par une somme importante destinée à leur entretien et à leur 
accroissement. Tout porte à croire que la ville de Paris, en continuant 
l'œuvre commencée, restera fidèle aux goûts, aux tendances de ceux 
qui l'ont entreprise et dirigera quelquefois ses recherches vers cet 
art si souvent admirable qu’ont illustré les Memling et les Van Eyck. 

ROBERT HÉNARD. 
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Les Origines de l'Art Flamand 


(*) Voir le 
tableau de 
Pourbus au 
Musée de 
Bruges, re- 

f >résentant 
a façade de 
la maison 
nommée L* 
Coq , rue Fla¬ 
mande. 


A Flandre était, au milieu du XIV' siècle, la contrée 
la plus riche du nord de l'Europe, sa puissance 
tenait en échec celle de la France ; le commerce et 
l'industrie y prospéraient. Bruges était le port le plus 
important du nord de l'Europe; les villes transatlan¬ 
tiques y avaient leurs comptoirs, on y comptait alors 
soixante-huit corps de métiers; c’était certainement l'âge d’or pour les 
artistes flamands, l’art y florissait, les peintres y rencontraient l’appui 
et la fortune. 

Quand la richesse a procuré le luxe matériel, on ne saurait 
l’augmenter qu’en y joignant le luxe intellectuel ; aussi, princes, riches 
bourgeois-marchands et puissants abbés, tout ce monde cherchait à 
employer les artistes ; on décorait les façades des maisons bourgeoises, 
on y peignait des sujets relatifs au commerce qu’on y faisait, ou des 
emblèmes expliquant le nom de la maison même (•), les enseignes 
et les girouettes en fer ouvragé étaient dorées ou étoffées. Marcus 
van Varnewyck, historien gantois, nous affirme qu'il y avait à Bruges 
une maison dont toutes les ferronneries étaient dorées au feu. Les 
armoiries polychromées se trouvaient répétées partout dans les maisons 
des grands seigneurs; leurs devises étaient inscrites jusque sur les 
poutres de la toiture comme à l’Hôtel Gruuthuuse, à Bruges; les 
fenêtres étaient garnies de vitraux peints; il n'y avait pas un objet 
mobilier qui ne fût décoré artistiquement. 

A l’intérieur des maisons communales, on peignait les salles où 
se réunissaient les échevins, on y représentait, comme à Ypres, les 
effigies des souverains ou les saints patrons de la commune; dans les 
vierscaere (salle du tribunal), il y avait des peintures représentant le 
jugement dernier ou la punition des juges prévaricateurs. 

Les églises étaient encore plus richement peintes; suivant la 
coutume, datant du temps de Charlemagne, on décorait tous les murs; 
les vitraux étaient peints; les retables et les statues polychromés 
étincelaient de dorure; les monuments funéraires mêmes n’échappaient 
pas à la loi générale, on les décorait richement à l’extérieur, on 
ornait le caveau des morts de peintures pieuses. 

Chaque seigneur avait sa bannière sur laquelle les peintres 
écrivaient de leur pinchel son écu armorié, sa devise et son cri de 
guerre, leurs suivants portaient des habits blasonnés, les housses 
des chevaux étaient couvertes de peintures; chaque corporation, 
chaque gilde avait sur son drapeau son saint patron peint au 
iss naturel. 
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C) Les 
comptes des 
administra¬ 
teurs rensei¬ 


gnent quan¬ 
tités de paie¬ 
ments effec¬ 
tués pour 
peinture de 
bannières ou 
de pignons. 


(*) Crowe 
et Cavalca- 
selle, les An¬ 
ciens peintres 
flamands. 


(*) Wil¬ 
lem s. Bra- 
bantsche 
G et sien, t. I. 


(•) Peintres 
décorateurs. 


naturel (*). Les camps présentaient l’aspect le plus riche, le plus 
multicolore; on n’y voyait que drapeaux peints et tentes polychromées. 
Aussi les rois, les princes, les évêques, les abbés, les grands 
seigneurs, les communes avaient leur peintre en titre richement 
rétribué. 

Les œuvres d’art constituaient des cadeaux princiers; en 1389, 
Philippe le Hardi, duc de Bourgogne, envoya au roi de France une 
bourse sur laquelle on voyait sainte Catherine peinte sur fond d’or (*); 
le même prince envoya, lorsqu’on signa la paix avec l’Angleterre, au 
souverain de ce pays, une miniature représentant saint Georges et au 
Duc de Glocester un panneau sur lequel saint Antoine était représenté. 
Aussi trouve-t-on, dès le commencement de ce siècle, dans toutes nos 
grandes villes, des corporations formées uniquement de peintres ou 
composées de plusieurs métiers ayant des affinités avec l’art; à Bruxelles, 
il en existait une dès le 19 mars 1306 (*); à Gand, dès 1339 et à 
Louvain, à dater du 16 octobre 1360. 

L’archiviste Van de Casteele, dans son livre concernant les 
documents de la gilde de Saint-Luc, à Bruges, nous dit qu’il existait 
dans cette ville, dès 1358, et peut-être longtemps avant, une association 
de peintres jouissant de certains privilèges propres aux associations de 
la ville, mais le livre d’admission de la corporation ne commence 
qu’en 1453. 

Dans les registres des archives de Bruges, intitulés Vermakingen 
der wet, dekens, enz., on trouve quelques listes de serments de la 

corporation des peintres, antérieures au livre d’admission précité; la 
liste des noms de ces jurés prouve que la corporation existait, que 
les membres étaient nombreux et qu’ils étaient relevés de leurs 

fonctions d’administrateurs comme le prescrivait la charte. Ces listes 
remontent à 1362. Je ne veux pas prétendre que tous les noms qu’on 
y rencontre soient ceux d’artistes, puisque la gilde comprenait des 
peintres ( beeldenmakers ), les peintres décorateurs, les selliers, etc.; 
par contre, je ferai observer que ces industries, actuellement de 

vulgaires métiers, avaient à cette époque un caractère artistique qui 
les rapprochaient des peintres; c’est ainsi que les cleersr.tivers (*) 

étaient de véritables artistes, ayant fait des études comme les autres 
peintres, mais choisissant, en devenant maîtres, cette branche de l’art. 
Ces peintres peignaient les tentures d’appartement qui décoraient les 
chambres des habitations en remplacement des tapis; Karel van Mander, 
l’auteur de la Vie des peintres néerlandais, nous dit qu’il a vu de 
ces tentures à Bruges, qui prouvaient que ceux qui les avaient 
exécutées avaient un talent plus grand, plus réel que ceux qui 
peignaient de petits panneaux, puisque les défauts de dessin étaient 
plus apparents dans les grands sujets que dans les petits tableaux. 
Segher van Maele nous dit, dans ses Lamentations, que ces étoffes 
peintes étaient très recherchées et s’exportaient en Allemagne et en 
Espagne ; du reste, d’après l’article XLV de la charte, les clecrscrivers 
étaient assimilés aux peintres; en 1458, ils faisaient valoir leurs droits 
prétendant qu’ils égalaient les peintres comme art, ils étaient appréciés 
au même titre, puisque Delaborde, dans son ouvrage sur les ducs 
123 de Bourgogne, 
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de Bourgogne, mentionne les noms de ces peintres décorateurs qui 
reçurent, comme Jean Van Eyck et d’autres artistes, le titre de 
< varlet de chambre ». 

Pour ce qui concerne les selliers, les selles des chevaux des 
seigneurs étaient décorées, les arçons richement sculptés, le travail de 
ces ouvriers constituait ce que nous appellerions maintenant < art 
industriel ». 

Les miroitiers faisaient également partie de la gilde des peintres. 
Leurs produits étaient des articles de grand luxe; aussi les miroirs 
étaient richement peints; quant aux verriers, qui étaient également 
inscrits dans la corporation, c'étaient pour la plupart des artistes 
peignant les verrières des églises et décorant d'armoiries celles des 
châteaux; on peut conclure de ces données que la grande partie des 
noms qui suivent sont ceux d'artistes : 


IJÔ2 

Alaerd Jan Deken. 

Jacop Hankin. 

Jacop Van Oudenaerde. 

Jan Van Trecht 
Jacop Looxhooft. 

Lamsin de Sceppe. 

ij6j 

Gherwin Bonin. 

Quinten Coene. 

Willem de Smit. 

Jan Van Thoroud. 

Jacob Seamel. 

Pieter Van Aeltre. 

1)64 

Jacop Seamel. 

Pieter Aveloes. 

Jan Tike. 

Jan van Valenchine. 

Jacob van Trecht. 

Maes van Zaute Pieters. 

Jj6y 

Jan Van der Leyen. 

Pieter de Wevel. 

Willem Scoonhage. 

Boudin Ghalin. 

Willem Andries. 

1366 

Jan de Pape. 

Gilles de Man. 

Willem de Smet. 

Willem van den Heckinghe. 
Jan van Lâmedonc. 

Jacob Tike. 

1367 

Gilles de Man. 

Pieter Claerwyn. 

Willem Alaerd. 

Jan Van Oudenaerde. 

Pieter Haveloos. 

Heinric Van der Mâne. 

1368 

Jan de Pape. 

Jan Van der Leye. 

Lauwers van den Bussche. 
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Willem Smit. 

Heinric Sünpol. 

Jacop Lam. 

1369 

Jacob van Trecht. 

Pieter van den Bussche. 

^ Pieter Taerwyn. 

Jacop Seamel. 

Jan van Audenaerde. 

Jan de Brune. 

j *37° 

Jacob Seamel. 

1 Gilles de Man. 

I Jan van Trecht. 

Jacop Paselin. 

Jacop Lam. 

Lauwers van Scondebrouc. 

I 

j I 37 I 

Jacob van Trecht. 

Lauwers van den Bussche. 

! Willem Alaerd. 

Jan van Audenaerde. 
Boudin Galin. 

| Jan de Wale. 

| m 2 

Jan van Aelst. 

Gilles de Man. 

Jacop Lam. 

Pieter Tarwyn. 

! |an de Brune. 

Jacop Pacelin. 

1373 

Jan de Zalandre. 

| Pieter van den Bussche. 
Lamsin Sceppe. 

Jacop Seamel. 

; Lauwers van Scoudebrouc. 
Jan Van Langhedonc. 

Lacune de 1374 à 13 

I 1397 

Jan Coene. 

Jacop Teil. 

Aemoud van den Busschen. 
Jan de Brune. 

I Anthones van Ghend. 


I r 39 $ 

Willem Sprinchaut 
Pieter de Zweertvaghere. 
Olivier van Riemslede. 
j Jan Janszone. 

Clement de Vaerwere. 

•399 

Jacob Averecht 
Ector Dyserin. 

Jacop Lam. 

| Jan de Pope. 

Christiaen van Bûen. 

1400. — Lacune. 

1401 

Jan de Brune 
Heinric de Langhe. 

Jan de Niewere. 

Jan Coene. 

Jan de Pape. 

1402 

Arnoud van Buscuere. 
Symon Evelbare. 

Hector Yserin. 

; Jan van der Seelde. 

Jan Lam. 

Jan van Puffelie. 

1403 

Anthonis van Ghend. 
Jacop Lam. 

Jan Pauwels. 

Claes Odolf. 

Willem van Meenine. 
Jacop de Pape. 

j *404 

Jan de Pape. 

Jan van Ghend. 

Meester Jan Coene. 
Aemoud Sceppe. 

Jan Alaerd. 

Clais van Langhe. 

1403 

Jan Lam. 

Jan Puflelung. 

| Ector Dyserin. 
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Olivier Van Riemslede. 

Jan Averecht. 

Joos Diertac. 

1406 

Jacob Averecht. 

Jan Buicke. 

Willem Alaerd. 

Jan de Brune. 

Joris van den Caeshuse. 

Claes Screvel. 

1407 

Joos Daneels. 

Jacop de Monie. 

Olivier van Riemslede. 

Jan Clayland. 

Jan Alaerd. 

Jan van Ghend. 

1408 

Willem van Meenine. 

Jan Pauwels. 

Jan Alaerd. 

Jan Lam. 

Jan van Ghend. 

Jan van der Scelle. 

1409 

Jacop de Pape. 

Willem van Meenine. 

Jan van Ghendt. 

Olivier van Riemslede. 

Jacob Lam. 

Pieter de Deckere. 

1410 

Symoen Everbaer. 

Jacop Lam. 

Jan Averecht. 

Jan Alaert. 

Jan-Frans Jans. 

Olivier van Riemslede. 

1411 

Jan de Brune. 

Pieter de Decker. 

Berthelemeus de Zweertvaghere. 
Clement de Vaerwere. 

Gilles de Scechtere. 

Jan de Man. 


Willem van Meenine. 

Olivier van Riemslede. 

Jan de Man. 

141) 

Jacop de Pape. 

Jan Pauwels. 

Jan Alaert. 

Lauwers-Frans Pieters. 
Berthelemeus de Zweertvaghere. 
Jacob Scaet. 

1414 

Willem van Meenine. 

Jan Janszone. 

Jan Lam. 

Olivier van Riemslede. 
Lauwereins de Boomhauwere. 
Clais Odolf. 

I 

141J 

Jacob de Pape. 

Jacop Aurecht. 

Pieter de Decker. 

Jacop Becs. 

Joos Langhe Jans. 

Jan Cleyland. 

1416 

Jan Aurecht. 

Jan Pauwels. 

Jan Maertins. 

1 Jacop Scaet. 

Olivier van Riemslede. 

Laureins de Boomhauwere. 

j I 4 I 7 

Berthelemeus de Zweerdvaghere. 
Jan de Brune. 

Willem van Meenine. 

Clais Odolf. 

Jan Lomier. 

Jacop de Boomhauwere. 

1418 

Gilles de Scechtere. 

Aemoud van Buuscheure. 
Olivier Van Riemslede. 
an Pauwels. 
an-Frans Jans. 

Antheunis Savengat. 


Jacop Bevs. 

Jan Averecht 
Lodewijc Maroles. 

Jan Sprynchaert. 

1420 

Jan Moens. 

Willem Averecht. 

Diederic van den Pitte. 

Andries van Winghem. 

1 Olivier van Riemslede. 

Berthelemeus de Zweertvaghere. 
Antheunis Savengat. 

1421 

Jacop de Pape de Zadelare. 

Jan de Brune. 

Arnoud van Buuschuere. 

Jan Loys. 

Jan Martin. 

Jan-Frans Jans. 

| 

1422 

Pieter de Deckere. 

Pieter Roen. 

Diederic van den Pitte. 

Olivier van Riemslede. 

Jacop Lam. 

Jacop Scact. 

/42J 

Jan de Brune. 

Gilles de Scichtere. 

Jan-Frans Jans. 

Aemoud van Buuschuere. 

Clais Lupaerdt. 

Jacop Reys. 

1424 

Pieter de Bey. 

Jacob Scact. 

Pieter Roels. 

Jacop de Pape. 

Berthelemeus de Zweertvaghere. 
Victoor de Beer. 

1 4 2 5 

Jan de Witte. 

Jan de Brune. 


1412 

Pieter de Decke. 
Amoud van Bunschen. 
Jan de Brune. 


1419 


Jacop Lam. 
Jacop de Pape. 


jan van aer nete. 
Jan-Frans Jans. 
Michiel Langhe Jans. 
Clais Lupaerd. 


La liste continue jusqu'en 1442; mais comme l’année 1425 est 
celle assignée à l’arrivée de Jean Van Eyck à Bruges, je puis 
m’arrêter là; il est donc certain que ce peintre trouva dans cette ville 
quantité d’artistes formant une école brugeoise. On connaît quelques 
particularités sur la vie de certains d’entre eux. Je vais les citer. 
De leurs œuvres il reste peu de choses, probablement qu’ils se sont 
occupés spécialement de peintures murales. 


(A suivre.) 


A. NAERT. 
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Lart Flamand en Zélande 


(*> La gé¬ 
néalogie de 
la famille 
Keldermans 
se trouve 
dans l' His¬ 
toire de la 
peinture et de 
la sculpture , 
à Ma Unes, 
par Emma¬ 
nuel Necfl*, 
t. II, p, 8. 


'EST une vérité banale à dire que la Flandre a produit 
beaucoup d’artistes et que beaucoup d'artistes se sont 
établis sur son sol; l’Ecole flamande de peinture est 
universellement connue et nombre d'œuvres d’art 
d’origine flamande sont répandues dans le monde, aussi 
bien dans les musées publics que dans les collections 
particulières, témoignant ainsi du niveau auquel la peinture avait su 
s'élever en Flandre. 

Ce ne sont pas seulement les peintres qui, dans les arts, ont 
conquis la renommée, de telle sorte que l’Ecole flamande sera connue 
et célébrée jusque dans les temps les plus éloignés, les architectes 
flamands ont également laissé des œuvres d’une importance telle que 
leurs noms peuvent hardiment être mis sur le même pied que ceux 
des maîtres du pinceau. 

Néanmoins, les noms des architectes sont moins connus. Et 
cependant la Flandre peut être fïère d’artistes tels que Mathieu de 
Layens, architecte de l’Hôtel de Ville de Louvain, de Dominique 
Waghemakere , qui paracheva la tour de l’église Notre-Dame, à Anvers, 
et de Rombout Keldermans qui conçut le majestueux Hôtel de Ville 
de Gand; la Flandre peut revendiquer Jacques Van Thienen, auquel 
on doit l'Hôtel de Ville de Bruxelles, Jean de Ruysbroek, qui acheva 
la tour de ce monument, Henri van Pede, qui conçut et exécuta la 
maison communale d'Oudenaarde, la Flandre peut s'enorgueillir de 
familles entières d’artistes comme les Keldermans (*), qui élevèrent de 
nombreux monuments de grande valeur, en qualité d’architectes de 
l'empereur Maximilien d’Autriche, de Charles-Quint et de Marguerite 
d’Autriche, régente des Pays-Bas. 

Les œuvres exécutées par eux pendant la période la plus riche 
du style gothique sont si belles, si majestueuses qu'on doit être né 
artiste par la grâce de Dieu pour concevoir de tels monuments. 

L'exécution de ces conceptions géniales devait, cela ne fait pas 
de doute, répandre la richesse et le bien-être dans le pays. Les 
divers métiers et les professions auxiliaires pouvaient par ricochet se 
développer et atteindre une prospérité peu commune. N’en résulte-t-il 
pas que le pays où les beaux-arts étaient cultivés avec tant de succès 
devait, à la longue, devenir trop petit pour l’expansion des génies, 
dont les œuvres supérieures ou glorieuses étaient recherchées dans les 
pays limitrophes. 

Déjà au XIV* siècle nous voyons l'influence flamande se manifester 
dans différentes branches de l’art en dehors des limites de la Flandre, 
i26 les 
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les architectes enrichissent l'étranger de leurs œuvres, l’art flamand 
se répand hors des frontières de la patrie, aujourd’hui encore on 
peut, sous differentes formes, admirer des vestiges d’art flamand à 
l’étranger. 

La Zélande, touchant de si près à la Flandre, ne pouvait 
échapper à l’influence salutaire de l’art flamand, d’autant moins que 
les provinces du Nord sont formées d’îles qui avaient des commu¬ 
nications plus faciles avec la Flandre qu’avec la Hollande. En Zélande, 
nombre de monuments, nombre d’œuvres d’art portent l’empreinte 
indéniable de l’art flamand. 

Passons en revue quelques monuments que nous avons rencontrés 
et étudiés en Zélande et dans lesquels l’influence flamande se manifeste 
d’une manière apparente. 

Nous commencerons par la Flandre zélandaise, qui par sa 
situation géographique, peut être considérée comme un prolongement 
de la Flandre belge. 


L’ÉCLUSE 

L’Ecluse, dans la Flandre zélandaise, fut érigée en francheville 
de loi par Guy de Dampierre, en 1299, et obtint alors un collège 
scabinal. 

L’Hôtel de Ville actuel, commencé en 1375 et utilisé à partir 
de 1391, est l’un des monuments les plus anciens et les plus remar¬ 
quables de l’architecture civile en Hollande. 

La bâtisse occupe un emplacement rectangulaire de 31 mètres 
sur i5“5o; des contreforts subdivisent les parties latérales en travées, 
percées de fenêtres à croisillons au premier et au second étage, 
excepté à l’entrée du souterrain. Le garde-corps, derrière lequel le 
bâtiment pouvait être défendu, repose sur une arcature ogivale. 

Une tour s’élance, à l’un des petits côtés, au-dessus du toit du 
bâtiment principal ; elle est garnie de tourillons reliés par une 

balustrade. 

Notons ici que cette tour, avec celle de l’Hôtel de Ville de 
Delft, sont les seuls beffrois existant encore en Hollande. 

Intérieurement, l’Hôtel de l’Ecluse est formé d’un souterrain 

voûté, divisé par une série de colonnes en une double rangée de six 
compartiments; d’un premier étage, avec séparations pour les divers 

services et d’une salle unique sous le vaisseau du toit. 

Cette toiture, dont les appuis, les corbeaux et les clefs de voûte 
sont pourvus de sculptures, représentant des scènes de l’Ancien 
Testament, fort dignes d’attirer l’attention. 

L’architecte de ce bel Hôtel de Ville n’est malheureusement 

pas connu ; l’architecture, qui est à comparer avec celle de la Halle- 
aux-Draps, à Gand, construite à côté du Beffroi, en 1424, est tellement 
flamande qu’on ne peut douter de l’origine des plans ; c’est un des 
monuments les plus typiques en style flamand que possède la Zélande. 

On ne sait guère plus de ce bâtiment. Nous pouvons ajouter que 
l’horloge de la tour fut commandée à certain maître Everaerd; celui-ci 

abandonna 
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(*) G. C. 
A.Juten,dans 
le Bulletin 
van den Ne- 
derlandschtn 
oudheidkvn- 
digen Bond , 
janvier 1905. 

Ici se trouve 
la mention 
qu'en 143a on 
acheta à Bru- 
ges, pour 
l’église de 
l’Ecluse, une 
chasuble de 
satin noir 
avec figures. 


(*) Aantee- 
heningen be- 
treffende Zte- 
lands monu¬ 
ment eu, door 
IhrMr. Victor 
de Steurs. 

(*) La tour 
de Sainte- 
Anne ter 
Muiden, une 
localité fron¬ 
tière entre la 
Zélande et la 
Flandre, se 
trouve éga¬ 
lement au 
milieu de 
l'église, qui 
n'est plus 
intacte. 


abandonna le travail et disparut ; peu après, en 1397, l’ouvrage fut 
livré par Gilles de Proost, de Bruges (*). 

La cloche fut fondue en 1395 par Jan Leenknecht, de Aalter, 
tandis que le jacquemart qui sonne l'heure fut livré, en 1424, par 
Jacobus van Huusse et Antonis, le sculpteur en bois ( beeldsnijder ) (*). 

Dans la rue Haute (Hoogstraat), on voit encore une maison 
remarquable, d'origine flamande, elle porte le n° 155 et le millésime 1566; 
elle est conçue en style gothique et se caractérise par son cachet 
brugeois; la maçonnerie est en briques. C'est la seule maison de ce 
type existant en Hollande. 


HULST 

Avant d’entretenir le lecteur de la grande église de Saint-Wilbrod, 
le monument le plus important de la commune de Hulst, il n'est pas 
sans intérêt de dire quelques mots de l’Hôtel de Ville, célèbre 
autrefois, et qui a dû être conçu par des architectes flamands, ainsi 
que l’histoire et les vieilles estampes l’attestent. 

La maison scabinale, incendiée par les Gantois en 1452, fut 
restaurée en 1455, ainsi que le Beffroi. Mais les habitants de Hulst 
y mirent eux-mêmes le feu le 2 juillet 1484, après que la soldatesque 
anglaise eut assailli les Gantois. Des projets de restauration furent 
discutés la même année, mais les travaux ne furent commencés 
qu’en 1522. L’adjudication de la toiture eut lieu en 1528, l'année 
suivante on plaça l'image de la Vierge au-dessus de la porte d'entrée. 

L'Hôtel de Ville fut achevé en 1534, le Beffroi en 1539, la 
flèche portait un aigle couronné. 

Le bâtiment fut complètement abandonné après 1795, on enleva 
la flèche en 1806 et après 1830 l'Hôtel de Ville servit de caserne 
et de magasin militaire. 

En 1844-1846 on dépensa 15,000 florins à la restauration du 
bâtiment, qui fut de nouveau affecté au service d’Hôtel de Ville. La 
bâtisse n'a plus grande importance aujourd’hui (*). 

Passons à la grande église de Saint-Wilbrod, la seule église 
néerlandaise dont la tour est placée sur la ligne séparative de la nef 
et du transept (*). Cette disposition est plus connue en Flandre, où 
elle se rencontre notamment aux églises de Saint-Nicolas et de 
Saint-Jacques, à Gand. 

A l’est de la tour est le chœur, composé d’une nef de quatre 
travées, avec des bas-côtés, pourvus de chapelles rectangulaires. La 
clôture de la nef principale est faite par les trois faces d'un octogone, 
les bas-côtés contournent le chœur et les trois chapelles, dont le plan 
est figuré par cinq faces d’un octogone, encadrent le pourtour du 
chœur. La sacristie est construite contre une des chapelles nord. 

Les transepts au nord et au sud de la tour ont chacun trois travées. 

La partie ouest de l’église est composée d’une nef centrale, avec 
sept travées et des bas-côtés. Dans les encoignures formées par les 

bas-côtés 

(l) Aanteekeningen betreffendt Zetlands monumenten door Ihr Mr. Victor de Steurs. 
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(*) Aanttt- 
ktningtn be- 
trtffendt Ztt- 
ionds monu¬ 
ment en door 

IhrMr. Victor 
de Steure. 


bas-côtés et les transepts se trouvent des chapelles. Au côté ouest 
de la nef centrale, où se trouve ordinairement la tour des églises 
hollandaises, on remarquait autrefois un riche portail, dont il existe 
encore des traces. A l’exception de la nef centrale, à l’ouest de la tour, 
toutes les voûtes sont en forme de croix. 

L’église est très belle extérieurement. La nef principale est la 
plus élevée après la tour, les transepts sont plus bas et les bas-côtés 
ont une hauteur encore moindre. Les arcs de décharge ne se 
rencontrent que dans le chœur. 

Intérieurement l’église n’est pas moins remarquable. Au-dessus 
des nervures qui reposent sur des colonnes, il y a des triforiums, 
au-dessus desquels sont percées les grandes fenêtres. Les voûtes 
prennent naissance sur les chapitaux des colonnettes triples, qui 
reposent avec leurs bases sur les chapitaux des grandes colonnes. 

Les ouvertures qui relient les transepts avec la partie ouest sont 
en maçonnerie pleine, la partie est étant occupée par les catholiques 
et la partie ouest par la communautée réformée. 

Cette église, déjà citée en 1270, se trouvait sous l’obédience 
du chapitre de Courtrai. Elle fut atteinte par le feu en 1468, 1562, 
1663 et 1876. De la construction primitive (XIII* siècle), il ne reste 
plus que le transept et le pied de la tour. 

Le chœur fut construit en 1482 par M* Everaert et Reynier 
van Ympeghem. 

Après le grand incendie de 1468, la tour fut restaurée en 1471, 
et le chœur fut renouvelé, de sorte que l’église put à nouveau être 
sacrée en 1474; de 1481a 1482, on travailla à la partie ouest, tandis 
qu’en 1482-1484 Matheus Keldermans, de Malines, d’accord avec 
l'architecte de l’église, M* Kerman, construisit le portail ouest, actuel¬ 
lement disparu. Le premier architecte est cité une fois en 1494 et 
l’autre une une seconde fois 1487. 

En 1515-1517, M* Dominique, d’Anvers, exécuta des travaux à 
une des chapelles nord, tandis qu’un maître inconnu dirigea des travaux 
à une chapelle sud. En 1529 et 1530, oh reconstruisit les six chapelles 
et le 7 mars 1530, M* W. van Zassen entreprit de surélever les 
trois nefs. 

Après l’incendie de 1562, Jasper, le charpentier d’Anvers, fit le 
projet d’une nouvelle tour et en 1584-1585 l'église fut entièrement 
restaurée, après les dévastations causées par les Réformés. Plus loin, 
nous lisons que l’année suivante, Abel et François Verloo, tailleurs 
de pierres, à Gand, livrèrent le maître-autel avec un tabernacle en 
marbre et albâtre. 

En 1645, l’église fut enlevée aux catholiques et dépouillée de 
tous ses objets d’art. En 1806, les catholiques obtinrent de nouveau 
la jouissance de la moitié de l’église, notamment le chœur et le 
transept. Divers travaux de réparation furent exécutés à cette partie 
en 1835-1836, en 1875 et en 1891 (*). 

Comme il est dit plus haut, la flèche fut atteinte par le feu 
en 1468, 1663 et 1876. On commença à la reconstruire en 1666, ainsi 
que l’atteste une pierre blanche placée au-dessus de l’escalier de la 
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chambre de l’horloge; cette pierre porte les inscriptions suivantes : 
i Begint met Godt 1666 » et le distique : 


Bernardus Mats van Aelst geboren 
Herft ghematckt dezen thoren 1666. 


La flèche brûla de nouveau en 1876. 

Grâce au Comité des monuments, un subside fut alloué par l'Etat, 
à l'effet de permettre, après démolition des parties de 1666 qui ne 
s'harmonisaient pas avec le style du bâtiment, de restaurer la tour 
d’après les plans du D r Cuvpers. Le travail fut achevé en 1878. 

La tour mesure actuellement 86 mètres. 


AXEL 

Cette petite ville est située non loin de Hulst. 

Parmi les bâtiments qui rentrent dans le cadre de cette étude et 
qui méritent d’être cités en passant, n'oublions pas la Halle, qui 
autrefois avait une belle tour, probablement construite par des 
Flamands. 

L’église cruciforme, dédiée à saint Pierre, fut dévastée en 1452, mais 
luxueusement restaurée depuis; en 1479, Andries Keldermans et son fils 
Anthonis, de Malines, ornèrent cette église d’un très beau tabernacle. 
Successivement attaqué par les iconoclastes le 25 août 1566 et 
incendié par les Zélandais en juillet 1574, cet objet d’art n'est plus 
reconnaissable. 

Tournons maintenant le dos à la Flandre des Etats et transportons- 
nous dans la principale ville de l'île de Walcheren, au chef-lieu de 
la Zélande. 

MIDDELBOURG 


(*) Histoire 
de la teinture 
et de la sculp¬ 
ture à Ma¬ 
lines, par 
Em ni a nucl 
Neefs, t. II, 
p. 28. 


Parmi les maisons remarquables de Middelbourg citons De Steenrots, 
datant de l’année 1590. et située Dwarskade S. n‘112; construite par 
le tailleur de pierres Andries de Valckenaere, cette façade avec ses 
pierres taillées et ses sculptures donne incontestablement l’impression 
d'être conçue sous l’influence flamande. 

Avant de passer à l’examen du chef-d’œuvre de Keldermans dans 
cette ville, mentionnons que l’horloge et le carillon de la tour octo¬ 
gonale dite Lange fan sont marqués t Henricus Joltrain fecit Antverpia » 
1715 et 1718; que l’évêque Nicolas de Castro confia la construction 
de voûtes en pierre à Antheunis Sexon et Jan Borremans d'Anvers, 
après l’incendie de la voûte, en bardeaux, du chœur, survenu le 24 jan¬ 
vier 1568. Cet incendie attaqua également le tableau de la Descente de 
Croix (*), de Jean de Mabuse (’), tableau qu’Albert Dürer admira à 
Anvers et qui fut donné en 1524 à l'église abbatiale par l’abbé 
Maximilien de Bourgogne, pour orner le maître-autel. 

L’Hôtel 


(1) Jean de Mabuse, qui vit le jour à Maubeugc, en France, à la fin du XV* siècle (probablement vers l’année 1470) 
appartient donc à l’école française, mais comme il travailla surtout en Flandre et en Zélande, nous croyons devoir le citer ici II 
mourut en 1532. 


I30 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



L’Hôtel de Ville actuel, qui a remplacé celui édifié en 1468 et 
incendié en 1492, dont tous les habitants de Middelbourg et tous les 
Hollandais esthètes étaient fiers, est construit sur un plan rectangulaire 
avec une tour au milieu, près du Grand Marché. 

La façade principale du côté du Marché et la façade dans la rue 
du Nord, ainsi que la tour forment les parties les plus intéressantes 
au point de vue architectonique. La façade principale mesure 34 mètres 
de long, elle couvre un rez-de-chaussée et un étage, ce dernier divisé 
en dix travées par des contreforts sur lesquels s’appuyent des statues; 
au-dessus des trois travées de gauche s'élève un pignon ornementé, 
que gâte un cadran solaire portant l'inscription « Praetereunt et 
imputantur 1839». A gauche de ce pignon se trouve une garetta. 

La partie du rez-de-chaussée située sous ces trois fenêtres sert 
de boucherie. 

A l’angle droit du bâtiment se trouve une tour octogonale, 
richement travaillée et qui dépasse notablement la corniche. 

La façade latérale mesure 23°20 de long, elle a cinq travées et 
un pignon, dans le style de la façade principale. 

La tour carrée s'élève au-d'essus des toits, elle devient octogonale à 
partir de la balustrade; chaque face de l’octogone est percée d'une fenêtre 
ogivale richement profilée ; aux angles de la partie carrée sont placées 
des garettas élégamment travaillées et reliées à la partie octogonale. 

La flèche a la forme d’une cloche. 

Le rez-de-chaussée a une hauteur de 6"io, tandis que le premier 
et le second étages ont 8"8o de haut ; la grande tour du milieu s'élève 
à 55“6o, tandis que la tour d’angle ne mesure que 27 mètres; soit 
à peu près la moitié. 

La façade principale et la façade ouest furent construites en 1512 
et 1513 ; on travailla à la tour en 1507-1513, tandis que la Boucherie 
— het Nywe Vleijshuis — date de 1513-1518. 

Certains faits sont consignés dans le registre manuscrit des comptes 
(*> 3 voi communaux de Jan du Pon (*). 

r Les architectes et les entrepreneurs de ces divers travaux étaient: 

maître Keldermans (le Vieux), ses frères Mathieu et Rombout Kelder- 
mans — ce dernier est également connu sous le nom de Rombout 
de Malines ; — leurs neveux Anthonis Keldermans (le Jeune) et Joos 
Keldermans. Cette famille d'architectes était originaire de Malines. 

Lors de l’érection, l'entrée principale se trouvait plus à l’ouest, 
mais on y apporta des changements en 1613. 

Les statues de ce bel Hôtel de Ville, représentant des comtes 
et des comtesses de Zélande, furent exécutées de 1514 à 1518 par 
Michel Ywens, de Malines, et furent livrées moyennant 18 florins pièce; 
en 1514 on plaça vijf steene personagiën, en 1516 quinze, et en 1518 
encore cinq, ensemble vingt-cinq images de pierre qui, d’après les 
comptes, étaient transportées de Malines dans des caisses et à 
Middelbourg on paya 25 escalins (fr. 7.50) par pièce pour les étoffer. 

De temps à autre on remplaça une statue, à cause de son état 
de vétusté. L’entretien a toujours coûté beaucoup d'argent, à tel point 
que certaines dépenses sont faites pour étonner. 
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O L’Hôtel 
deVille d’An¬ 
vers servit 
également de 
modèle à 
celai d'Em- 
den, en Alle¬ 
magne. 


(*) Wal- 
chtrscht Ar- 
cadia, par 
Matheus (jar¬ 
gon (a* partie, 
p. loi.) 


Les façades latérales ont été restaurées en 1670-1676, 1682-1684 
et finalement en 1778-1784, mais ces travaux ne présentent pas d’intérêt 
au point de vue de notre étude. Nous pouvons encore mentionner 
ici le joli banc de justice, sculpté en 1639-1640 par Malig van Seel, 
qui est parvenu jusqu'à nous. La tour a été restaurée en 1881-1885 
au moyen d’un subside du Gouvernement. 

Cette œuvre géniale des Keldermans excite encore l’admiration 
et tous ceux qui visitent la Zélande ne manquent pas de s’arrêter 
devant ce chef-d'œuvre d’architecture. 

L’Hôtel de Ville de Middelbourg égale les plus beaux monuments 
exécutés par les Keldermans en Flandre. 

FLESSINGHE 

Flessinghe — port de mer et la seconde ville de l'île de Walcheren 
— fut bombardée par les Anglais en 1809. 

Parmi les bâtiments mis en feu, se trouvait l’Hôtel de Ville, 

dont la construction fut commencée le 4 mai 1594, sur l’emplacement 
de deux couvents et de quelques autres bâtisses à usage religieux. 

Ce bâtiment était la copie fidèle de l'Hôtel de Ville actuel 
d’Anvers, construit de 1561 à 1565, d’après les plans de Corneille 
de Vriendt, plus connu sous le nom de Floris ; les travaux furent 

exécutés sous la direction de Paul Snydinx, l'architecte de la Bourse 
d’Anvers (*). 

Parmi d'autres particularités de l’Hôtel de Ville de Flessinghe, 
on citait un escalier en colimaçon de 116 marches, si beau et si 
élégant que l’architecte anglais Wren, ayant reçu l’ordre d'ériger à 
Londres, en souvenir de l’incendie de 1666, une colonne dorique 
de 61 mètres de haut, — on l’appelle le Monument, — envoya 

à Flessinghe, pour copier le dit escalier (*). 

Bien que toute la bâtisse porte l’empreinte de l’influence flamande, 
elle est néanmoins attribuée à Paul Moreelse, peintre et architecte 
d’Utrecht. Commencé en 1594, le bâtiment ne fut achevé qu’au 
XVIP siècle. 

Quand on compare les dessins du Raadhuis de Flessingue avec 
ceux de l’Hôtel de Ville d'Anvers, on constate que tous les deux ont 
un avant-corps de trois baies de largeur, mais les côtés latéraux 
comportent neuf travées, à Anvers, et six travées seulement, à Flessinghe; 
ce fait s’explique par la circonstance que le dernier projet était destiné 
à une commune de moindre importance. 

VEERE 

Veere, la troisième ville de l’île de Walcheren, présente le type 
de la grandeur déchue, car des traces multiples de grands travaux 
indiquent que c’était autrefois une ville très florissante. On sait que 
Veere comptait encore 700 maisons en 1700, il n'en reste plus 
que 150 aujourd’hui. 

Au-dessus des toits des maisons, s’élève majestueusement l’église 
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et sa fière tour, œuvre puissante d’Antoine Keldermans et de son fils 
Rombout. 

La partie occidentale de l’église avec ses transepts est encore 
debout; elle mérite une description détaillée à cause de son importance. 

Le vaisseau est composé d’une nef centrale de 12 mètres avec 
bas-côtés de 6-50, auxquels s'adaptent des chapelles rectangulaires 
de 3-50 de profondeur; la largeur est de 31 mètres à l'intérieur. 

La nef centrale, jusqu'aux larges bases de la tour, se compose 
de six travées, sur une étendue de 31 mètres, tandis que les bas-côtés, 
qui côtoient la tour, ont huit travées, d'une longueur totale de 
40 mètres. Les transepts ont 10 mètres de largeur, 49 mètres de 
longueur et se composent de trois travées; la longueur totale de ce 
qui subsiste encore de l’église primitive mesure 51 mètres. 

Le chœur, qui n'existe plus, se composait, comme le vaisseau, 
d’une nef centrale, de bas-côtés et de chapelles. 

La tour atteint 37 mètres; elle devait avoir une hauteur triple; 
elle mesure intérieurement 9-9 et les murs ont une épaisseur de 2"5o. 

Du côté est, entre les contreforts, se trouvait un riche portail, 
formé d’une série d'ogives se rétrécissant, garnies de statues. 

La nef centrale et les transepts avaient de belles voûtes étoilées, 
tandis que les autres parties de l’édifice avaient des voûtes en croix. 

Cette église, aux vastes dimensions, est un des monuments les plus 
importants de la Hollande. La construction en fut confiée à Keldermans, 
de Malines, par contrat du 13 décembre 1479 (‘). 

Il va de soi qu’une localité, où un tel monument a pu être 
érigé, a dû être très importante et très prospère ; ce fait est attesté 
par les nombreux objets précieux qui ont orné l’église, mais qui 
malheureusement sont perdus par nous, ayant été en partie détruits 
par le feu et en partie par le vandalisme des iconoclastes. 

L'histoire fait mention d’un superbe portail en chêne, haut de 
deux étages, placé à l’intérieur de l'église et servant de sortie du côté 
ouest (*). 

Dans sa partie supérieure, ce portail était orné de sculptures 
géniales, représentant entre autres : la Naissance du Christ, la 
Résurrection, l'Ascension ; ces sujets étaient remarquables comme ligne 
et comme proportions; on en eut difficilement trouvés d’une exécution 
aussi parfaite dans toute la Hollande (*). 

Cette œuvre avait été exécutée par un Flamand, Adrien Roman, 
architecte de mérite et maître-menuisier à Gand; ce travail lui fut 
confié en 1560, après qu’il s’était déjà distingué à Gand et à Anvers. 
Il y déploya tant de talent que son nom mérite d’être cité avec honneur 
parmi ceux des artistes flamands qui exerçaient leur art en Zélande. 

Il est regrettable qu’une œuvre d’art aussi distinguée soit perdue 

pour 

(1) Le treiziéme jour de décembre 1479, on fit un accord entre M. Wolfert Van Borsaelen, seigneur de Veere, et M« Jacob 
fila de Jean et Rombout Hanneman, comme marguiiiiers de l’église de Veere agissant au nom de celle-ci, d’une part, et 
M* Antoine Keldermans, tailleur de pierres à Malines, entrepreneur, d’autre part. 

Keldermans reçut la surveillance de tout le travail, moyennant une journée de a escalins et un traitement annuel de 
L. a-10 — monnaie de Flandre. 

Le 17 mars 151a, les mêmes marguiiiiers ont, en présence et du consentement de dame Anne Van Borsselen, ainsi que 
du bourgmestre et des echevins, conclu un accord avec Rombout Keldermans « pour la surveillance et la direction de l’achèvement 
de l’église, sous les mêmes conditions et le même salaire que son père, Antoine Keldermans ». 
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pour la postérité : ce qui en restait après les dévastations des 
iconoclastes en 1572 fut détruit le 25 mai 1686 dans un incendie 
causé par l’imprudence d’un plombier. L’église fut restaurée et, le 
4 juin 1688, on put de nouveau y prêcher, mais le monument avait 
perdu sa splendeur d’autrefois. 

Le chœur fut démoli et l’emplacement servit, au commencement 
du XVII' siècle, à l'érection d’une petite église du culte réformé; 
elle se composait de trois nefs, dont l'aile nord, affectée au culte 
luthérien, fut démolie au commencement du XIX* siècle. 

Veere fut bombardé par les Anglais en 1809. Les dégâts faits 
à l'église étaient si grands qu’elle dut être abandonnée; après la prise 
de la ville, les Anglais s’en servirent pour caserne et pour hôpital. 

En 1812, Napoléon y installa l’infirmerie. Le bâtiment fut subdivisé 
en six étages; plus tard il servit de nouveau de caserne; une des 
voûtes s'étant écroulée, le génie les fit abattre toutes. 

Ce bâtiment, comme monument historique, devint en 1879 la 
propriété du Département de l’Intérieur; deux ans plus tard, celui-ci 
devint également propriétaire de la tour. Grâce à cet heureux événement, 
nous sommes actuellement certains de ce qu'un bâtiment néerlandais, 
conçu et érigé par des architectes flamands, sera préservé d’une 
déchéance complète. 

Au sud de l’église, se trouve un puits qui est particulièrement 
remarquable — c’est la seule œuvre de ce genre en Hollande — non 
seulement par la partie apparente, mais encore par la partie enfouie 
dans le sol. 

Ce puits, d'après le millésime incrit dans la voûte, daterait 
de 1551; il est attribué à l’architecte gantois qui construisit le beau 
portail intérieur. L'attribution est douteuse, car Adrien Roman ne 
reçut la commande du portail qu’en 1560 et il était plus connu 
comme maître-menuisier que comme architecte. 

A ce point de vue, il est incontestable qu’un menuisier-architecte 
ne soit pas très au courant de la construction compliquée que présente 
ce puits, surtout dans la partie qui se trouve dans le sol. 

Nous sommes intimement convaincus que ce travail doit être 
attribué à un architecte flamand. 

Voici la description de cette construction : 

Au-dessus du sol se trouve un édicule octogonal de 5“2o de 
diamètre et de 6 mètres de hauteur, pourvu d’une toiture presque 
plate. Trois faces présentent des ouvertures, la quatrième est pourvue 
d’une porte, donnant accès à l'intérieur, qui est recouvert d'une voûte 
étoilée, reposant sur des colonnes. L’orifice du puits se trouve au 
milieu de cet édicule, il a un diamètre de 1*25 et est préservé par 
un parapet placé sur un seuil; la base est circulaire, la hauteur de la 
cuve est de 5 mètres. A une profondeur moindre, cette cuve est 
entourée d'un tunnel, qui reçoit les eaux pluviales du bâtiment de 
l’église. Le mur de la cuve, sur toute la surface correspondant à la 
ceinture du tunnel, est construit de telle façon que les joints verticaux 
des briques, incomplètement remplis, laissent filtrer l'eau du tunnel 
dans la cuve, de sorte que celle-ci contient toujours une eau claire. 
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Le mécanisme de la pompe a été construit, en 1565, par Jean 
Thyssinck, maître-plombier à Gand. 

La ville de Veere possède encore un élégant Hôtel de Ville, 
dont la première pierre fut placée en 1474 par le fils de Wolfert 
van Borsele, Joncheer Lodewijk, alors âgé de 4 ans. Cet événement 
a été consigné dans les comptes communaux (•). 

La tour a été surhaussée en 1599. En 1588, on ajouta à l’Hôtel 
de Ville une bretèque soutenue par quatre lions de pierre, celle-ci 
fut remplacée en 1751 par un escalier avec rampe en fer, dans laquelle 
on plaça les écussons de 1588. La façade principale est ornée des statues 
des (7) seigneurs et dames de Veere, issus de la maison van Borsele. 

A l'Hôtel de Ville, on conserve une belle coupe en vermeil, 
don fait à la ville par Maximilien de Bourgogne, en 1551. 

Nous pouvons admettre, presque avec certitude, que ce bâtiment 
élégant est une des oeuvres du grand architecte flamand Ant. Keldermans (*). 

La petite ville de Veere possède encore d'autres édifices d'origine 
flamande, par exemple l’Arsenal construit contre une des tours du 
mur d’enceinte et dont les devis furent arrêtés à Bruxelles, le 28 sep¬ 
tembre 1565. 

La construction de l’Arsenal, achevé en 1569, épuisa à ce point 
les finances de la ville, que pour en couvrir le montant Veere dut 
vendre ses deux plus grands canons. Ceux-ci avaient été fondus 
par Remi de Halut, de Gand, et portaient les noms d’Hercule et de 
Samson, le premier pesait 7,769 livres, le second 7,742 livres. 

Citons encore la maison appelée het Lammetje (l’Agneau), ayant 
appartenu autrefois à Balthasar de Moucheron et qui a été achetée 
en 1887 par M. Victor de Steurs, pour la préserver d’une destruction 
certaine; — ainsi que la galerie De Struis (L’Autruche), y attenante, 
autre spécimen du style gothique de la dernière période. Ces 
constructions peuvent hardiment être attribuées aux Keldermans. 

Avant de quitter cette île si belle et si fertile, visitée chaque 
année par tant d’étrangers, disons encore que la forteresse Zeeburg , 
sur le Blanckershoeck, plus connue sous le nom de fort Rammekens, 
fut construite en 1547-1557, sur l'ordre de Marie de Bourgogne et 
de Maximilien de Bourgogne, par l'ingénieur Donat de Boni et les 
architectes Pieter et Jacob, d'Anvers. 

Afin d’être complet, n’oublions pas un passage d’un vieux document, 
concernant l’église et la seigneurie de Zandyk, située également dans 
l’île de Walcheren : 

« Cette église paraît avoir été prospère, car vers l’an 1504, les 
marguilliers de Zandyk commandèrent à Pierre Waghenens, fondeur 
de cloches à Mali nés, de fabriquer trois cloches en bon accord, dont 
la plus grande devait peser L. 1,400, la deuxième environ L. 1,000 
et la troisième environ L. 800, en remplacement de deux vieilles 
cloches pesant L. 1,674 et qui furent cédées au dit fondeur. » 

Quittons l’île de Walcheren et dirigeons-nous par la pensée vers 
Zuid Beveland. 

(A suivre.) A. MULDER. 
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M. A. Benziger, de Soleure, est encore une de ces 
oeuvres qui, par leurs réminiscences des époques de 
splendeur de l’Ecole flamande, déroute l'esprit et 
pose un grand point d’interrogation quant à l'identité de son auteur. 

La juxtaposition des divers éléments de composition et d'expression 
empruntés aux oeuvres des maîtres primitifs offre de curieux rappro¬ 
chements, des analogies de technique frappantes avec des compositions 
de premier ordre. 

La placidité de certains groupes, notamment dans le panneau du 
centre le groupe somptueux et empanaché de cavaliers à gauche, dont 
la tenue est plutôt celle de spectateurs que de tortionnaires, est 
déconcertante et offre la preuve que l’artiste, doué d'une science de 
composition très vive et très éveillée, se trouvait encore gêné dans 
son expression personnelle par l’éducation traditionnelle. 

Remarquez le geste mou de Longin : n’était la plaie béante au 
côté du Christ on ne se douterait guère que cet homme, sans énergie 
et sans expression, les yeux mi-clos, donnant à sa physionomie une 
expression d’inconscience, fut le barbare chargé de la sinistre mission 
de transpercer le cœur du grand crucifié. 

Cette absence d’expression physionomique, d'accent de virilité et 
de conviction dans le geste est-elle préméditée? L'artiste a-t-il voulu 
marquer ainsi la lumière subite qui frappa les yeux de Longin qui, 
sitôt son acte accompli, fit déborder son cœur d'amertume et fit du 
bourreau un disciple, puis un élu. Subtilité d’analyste? Non, car la 
tête du Christ opposée aux deux larrons offre encore les mêmes 
caractères de différenciation de sentiments. 

Expression de calme résignation, de souffrance concentrée et 
d’impénétrabilité, telles sont les lignes caractéristiques dont est empreinte 
la tête du Christ. Elle présente, d'ailleurs, le type classique, un peu 
forte, légèrement inclinée en avant, les cheveux courts et assez 
abondants, c'est le type traditionnel avec la sérénité en plus. Les bras 
sont plutôt maigres, le torse a l'anatomie discrète, le périzonium est 
collant, seules les cuisses et les jambes s’écartent — peut-être même 
à l'insu de l’artiste — par leur dessin et surtout leur modelé plus 
gras , plus charnel, des conceptions primitives. Par opposition, le dessin 
des larrons est brutal, la structure humaine est accentuée, l’attitude 
générale est volontairement mouvementée de façon outrée, les draperies 
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même n’échappent pas à l’emportement général, les éléments déchaînés 
les agitent et les font flotter autour d’eux. 

A la résignation majestueuse, aux volontés éternelles, l’artiste a 
opposé la fougue de l’exacerbation des souffrances humaines. 

Le bon larron n’échappe pas aux sentiments d’un cœur en 
révolte; et, dans son corps inerte accroché douloureusement à l’arbre 
non dégrossi, on devine les ultimes sursauts d’une âme imparfaitement 
résignée. Lamentablement la chair, sanglante et meurtrie, crie la douleur 
et l’effroi, tandis qu’à l’opposé, dominant les sanglots, retentissent les 
malédictions et les blasphèmes et se multiplient les efforts vains et 
cruels vers l’impossible délivrance. 

Au centre, le Christ, plus statue qu’homme, plus Dieu qu’être 
terrestre, domine et contemple l’éternité. 

Ces oppositions se constatent peut-être avec plus de vigueur 
encore dans le poignant et dramatique groupe de la Vierge. Involon¬ 
tairement passe devant les yeux la composition célèbre de Van der 
Weyden. Les réminiscences sont incontestables. Attitude d’anéantissement 
complet de la Vierge ployant sous le faix et, dans un dernier effort 
s’appuyant, avant la défaillance dernière, sur cette terre qui voit couler 
le sang de son Fils. Expression d’indicible souffrance, tête un peu 
vieillie, mais d’une expression et d’une pureté de lignes qui émeut et 
fait tressaillir les plus indifférents. La divinité disparaît; c’est la femme 
et c’est la mère, anéantie, douloureuse, dans laquelle ne vit plus que 
l’intelligence qui perçoit et le cœur qui souffre; les douleurs du corps 
s’émoussent en présence des peines morales qui s’exacerbent, et, dans 
l’immaculée blancheur du voile, auréolent la physionomie d’idéale et 
surnaturelle beauté. 

Madeleine, au pied du gibet, dans une crispation du geste, entoure 
la croix — haute et longue — de ses bras, toute son attitude révèle 
la violence de ses sentiments et leur interprétation se trouve encore 
exaspérée par le dessin. Sous la somptueuse tunique de brocart on 
sent battre un cœur prêt à tous les sacrifices. Cette figure démesu¬ 
rément élancée se cambre sous le resouvenir des œuvres primitives, 
mais toute son inspiration appartient à l’art nouveau. Ces remarques 
s’appliquent également aux dispositions des plis des draperies, la robe 
aux cassures nombreuses et anguleuses, aux rares parties ombrées 
comparées aux lourdes draperies de S' Jean et des divers personnages 
des volets témoignent d’une inquiétude ou d’une hésitation dans la 
voie à suivre. 

Les physionomies surtout féminines sont également bien inté¬ 
ressantes à examiner. Tandis que la Madeleine, les yeux dilatés par 
le tumulte intérieur et le spectacle d’horreur qui s’étalent devant elle, 
la bouche entr’ouverte, crie sa désespérance, une jeune femme 
somptueusement costumée et parée touche dans un geste d’amour la 
tête de la Vierge. Cette physionomie respire un sentiment de bonté 
et de délicate tendresse qui éclairent d’une fraîche lumière de paix 
le sinistre drame. 

On sent dans le rendu de cette physionomie l’aspiration vers des 
expressions nouvelles; c’est encore la vierge des maîtres primitifs, 
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mais il se mêle à la traduction des mobiles intérieurs plus d'humanité 
et le détachement du monde n’est pas aussi complet que dans les 
attitudes naïves des œuvres précédentes. 

L’art de la Renaissance, avec toutes ses séductions féminines, ses 
opulences de costumes, de joailleries, avec ses mœurs élégantes, avec 
son architecture pompeuse, sa sculpture réaliste, ses souvenirs mytho¬ 
logiques, trônera tantôt en maître. 

La Foi, douce et naïve, a passé, la représentation purement 
scénique régnera. 

Les compositions des volets sont plus libres, il semble que l'artiste 
s’y est dépouillé des traditions et des réminiscences qui le hantaient 
et gênaient son inspiration personnelle. Le resouvenir des œuvres des 
autres époques a disparu, les cartons d’ateliers n’y ont plus aucune 
place. L’artiste s’abandonne à sa fougue primesautière et c'est dans 
le tumulte d’une composition originale qu'il fait se dérouler le 
Portement de la croix du volet de gauche. 

Tout au plus pourrait-on découvrir dans cette scène une tradition 
sculpturale inspirée des hauts-reliefs des retables. Mais la composition 
a tant de fougue, d’envolée et de naturel qu’on peut l'apprécier 
comme donnant la caractéristique de la manière du maître. 

A remarquer à nouveau la disproportion entre le Christ et le 
soldat. On reconnaît l’emprunt à des compositions antérieures et la 
création personnelle de certains groupes et figures. Le volet de droite 
est incontestablement la partie la plus originale du triptyque, aucunes 
réminiscences ne s’y découvrent. L’unité de la composition n’est pas 
sans en souffrir quelque peu, tant par les lignes générales, par les 
détails que par le parti-pris de la disposition des draperies. 

Le type du Christ diffère essentiellement avec celui du panneau 
principal, la figure toute entière semble d’ailleurs un peu mièvre et 
manquer d’ampleur sous le jet des pesantes draperies. 

Cette lourdeur dans le rendu des étoffes des costumes militaires 
— dépouillés du luxe qui les caractérise dans les deux autres peintures — 
se constate dans tous les personnages de ce volet. 

La technique de ce panneau se ressent de cette manière personnelle 
moins méticuleuse, moins serrée, cherchant ses résultats moins dans l’étude 
que dans l’effet et ne reculant pas devant quelque outrance de formes. 

Quoi qu'il en soit des réminiscences ou des tendances nouvelles 
qui s'y constatent, l’œuvre est intéressante, elle constitue une étape 
sur la voie des transformations de l’expression d’idéal religieux et 
artistique, particulièrement dans l'école brabançonne à laquelle nous 
croyons que se rattache la composition. 

Par son importance et sa valeur, comme par ses dimensions, ce 
triptyque n'est certes pas un des moindres spécimens de cette école 
qui, dans l'histoire de l’art, aura son heure d'éclat, il apporte sa 
contribution à l’édifice qui, pierre par pierre, s'élève et, entre les 
splendeurs des primitifs et les œuvres que nous réservent les génies 
du XVII* siècle, est un anneau de la chaîne qui relie, fait comprendre, 
admirer et glorifier l'art de la Flandre. 

138 C. TULPINCK. 
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Les Primitifs Flamands 
a l’Exposition de Guildhall o 


EU de temps après, nous rencontrions au Musée du 
Louvre une S u -Famille attribuée à 1 ’ « École flamande, 
XV* siècle ». C’était la Vierge couronnée, à genoux, 
présentant l'enfant Jésus à S te Anne assise au premier 
plan, en avant d’un portique à arches surbaissées porté 
par deux colonnes. Au second plan, à dextre, S‘ Joseph 
en chapeau de paille ; à senestre, trois anges fort analogues à ceux de 
Lyon et d’Anvers. Au fond, en arrière d'un jardin et de monuments 
pittoresques, s’étendait un grand ciel moutonné de blanc, qui rappelait 
identiquement les ciels de tout le groupe déjà signalé. L’enfant était 
du type Metsys. La Vierge ressemblait à celle d'Anvers non seulement 
par la grande délicatesse de l’exécution, mais par le caractère de 
portrait de la tête, — traits adoucis, nez droit, un peu fort, rattaché 
à des arcades presque sans sourcils, petite bouche, menton très court. 
Parmi les analogies de détail, on pouvait noter une doublure de robe 
en menu vair exécutée de même. Toutes ces ressemblances, sans être 
de celles qui sautent brusquement aux yeux, ne laissaient pas que 
d'être significatives. Il y en avait d’autres. 

Au printemps suivant, lors d'un voyage en Italie, ce fut le tour 
d'un tableau du Musée des Offices, attribué à Hugo van der Goes, 
quoique rien de particulier ne le rattache sérieusement à ce peintre. 
C’est une Vierge sur le trône, couronnée par deux anges volants, avec 
S“ Catherine à genoux, offrant un fruit à l’enfant, et S" Barbe assise, 
un livre sur son giron. Dans les échappées laissées libres par le drap 
d’honneur et quatre colonnes de jaspe, s’étendait un paysage plein de 
verdure, fort analogue, sinon identique à celui des tableaux que nous 
avons énumérés. La tentation était grande de rattacher au maître 
en question cette œuvre harmonieuse et riche. Quelque chose 
d’important semblait s’opposer à une telle assimilation : c’était le type 
de la tête de la Vierge, qui s’écartait notablement de ceux que nous 
avions étudiés. Peut-être, après tout, un seul et même paysagiste, 
selon une mode fort répandue au début du XVI’ siècle, avait-il 
exécuté les fonds des tableaux de deux peintres différents : l’auteur du 
speudo van der Goes et le maître de Lyon? Il y avait cependant, de 
part et d’autre, dans les architectures, dans la facture des mains, des 
cheveux, des draperies, maintes ressemblances qui rendaient l’assimilation 

sinon 

(i) Voir t. H, fascic. Il, p. 53. 
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sinon certaine, au moins probable. Cela faisait un groupe de cinq 
ouvrages, probablement six, attribuables au « Maître des deux Vierges 
de Lyon ». 

Les choses en étaient là depuis trois ans, sans trouvaille nouvelle, 
quand les deux « Memling » du Guildhall nous ont ouvert un horizon 
n “3s plus large. Le triptyque (*) de Mrs Morrison, s’il eût été seul, aurait 
déjà suffi à nous mettre en éveil. Au premier coup d’œil, on doit 
songer à Memling. Mais le moindre examen prouve qu’il s’agit d’un 
de ses élèves, très remarquable d’ailleurs, et même excellent. Les deux 
S'-Jean des volets sont calqués sur des dessins de Memling, et ce 
sont là, certainement, les parties de l’ouvrage qui prêtent le mieux 
à l’illusion. Toutefois, l’exécution en est un peu plus douce, le dessin 
un peu moins fort. Dans les paupières, par exemple, on cherche en vain 
l’accent incisif que le maître y aurait mis. Les mains, les pieds surtout, 
avec leurs orteils d’apparence soignée, sentent moins la nature. Ainsi 
du reste. 

Si nous passons au panneau central, les différences s’accentuent 
légèrement. Le type du visage de la Vierge est déjà moins pur, plus 
anguleux. D’une façon générale, considéré au point de vue de 
l’exécution, le * doux i Memling paraît presque brutal, dans ses œuvres 
authentiques, si on compare celles-ci avec le tableau Morrison, où 
la tête de la Vierge et celles des deux anges sont des modèles de 
douceur fondue. Les chevelures des anges, très bouclées, extraordinai¬ 
rement fines, sont un prodige d’exécution calligraphique. Les draperies, 
surtout la robe (trop jaune pour un Memling) de l’ange de senestre 
sont empâtées, non pas violemment, mais à un point que ce maître 
n’a jamais atteint ni voulu atteindre. Le fond de paysage qui apparaît 
à travers toutes les ouvertures du cloître est encore, lui aussi, tout 
près de Memling, avec prédominance d’arbres et d’arbrisseaux 
arrondis «t peu élevés. On y voit toutefois, déjà, une liberté plus 
grande; les arabesques des feuillages, beaucoup plus près de la nature 
que chez Memling, ne sont plus faites par points réguliers, mais par 
touches spirituelles; les plantes à larges feuilles du premier plan, qui 
ressemblent à des portraits en miniature de plantes réelles, sont 
répandues sur un tapis de gazon aux brins allongés, prodigieusement 
fins, un peu trop soigneusement entrecroisés. Les plumes des ailes 
d’anges sont vues beaucoup plus en « nature morte » chez l’élève 
que chez le maître, car il n’y a pas à douter que nous ayons affaire 
à un élève direct. 

De quel élève s’agit-il? Ici se place une observation propre à 
nous guider. Dans ce paysage dont le premier aspect, de loin, rappelle 
encore franchement Memling, mais dont l’exécution, comme nous 
venons de le voir, s’écarte déjà de celle du maître, un examen 
attentif nous fait remarquer, au-dessus de l’ange de senestre et au 
centre du panneau, certains rameaux étagés en couches horizontales 
ou irrégulières, entre lesquels l’air circule librement. Or, c’est là une 
particularité qui se retrouve dans les deux tableaux de Lyon et 
dans celui d’Anvers, œuvres dont nous avions fait minutieusement 
l’examen à plusieurs reprises depuis. C’est la même façon de 
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voir la nature et c’est la même touche. Simple hasard? Non. Le haut 
du panneau central du triptyque Morrison va nous montrer qu’il y a 
quelque chose de plus. Voici des guirlandes aux feuillages extrê¬ 
mement soignés, parsemés de cerises, de fraises, de pommes, de 
poires, de raisins blancs et noirs, de fleurs diverses, les mêmes, 
absolument, avec lesquelles nous ont déjà familiarisés un des tableaux 
de Lyon et celui d’Anvers; et les angelots qui tiennent les cordons 
de ces guirlandes sont presque exactement du même type, recon¬ 
naissable aux torses un peu trop longs, aux jambes un peu trop 
courtes, aux têtes vieillotes, aux nez trop gros, aux paupières marquées 
de coups de lumière un peu trop forts. Ce n’est pas tout : dans les 
coins supérieurs du même panneau central, voici deux groupes sculptés, 
représentant l’un le Sacrifice dAbraham, l'autre le Sacrifice de la 
fille de fiephté : le père debout, tient, de la main droite, la tête qu’il 
vient de couper; de la main gauche il s’essuie les yeux; devant lui, 
la jeune vierge qu’il a décapitée est encore à genoux: son torse sans 
tête s’est affaissé en avant sur ses bras repliés. Or, les mêmes 

groupes, avec de très légères variantes, se retrouvent aux coins 
supérieurs de la Vierge d’Anvers. Voilà, semble-t-il, une confirmation 
qui ne laisse rien à désirer, venant après les ressemblances techniques. 

La Vieige sur le trône (*), à M. le Duc de Westminster, est encore 
plus instructive. Elle indique un stade plus avancé de l’évolution du 
maître, — car cet élève est un vrai maître. — Nous y retrouvons, 
et même particulièrement élégant dans son modelé simple et solide, 
le Sacrifice de la fille de Jephté; cette sculpture et toutes les 

autres, y compris les angelots au torse long, sont construites par 
coups de lumière, spécialement sur le nez, la lèvre inférieure, le 
menton, les yeux, où la tranche de la paupière inférieure est même 
trop large. Ces particularités, dont quelques-unes se retrouvent à 
Anvers et à Lyon, nous serviront encore par la suite. Les guirlandes 
sont au moins aussi soignées, peut-être davantage, dans le détail des 
feuilles. Le paysage, avec son ciel parsemé de nombreux cumulus 
très petits, comme à Anvers, Paris et Lyon, n’a déjà plus rien de 
Memling ; il a pris un caractère tout à fait rustique, avec de grands 

arbres de même silhouette que dans ses prototypes de Lyon et 

d’Anvers, et la même couleur riche et savoureuse. 

Mais, ce qui offre un intérêt tout spécial, c’est le visage de la 
Vierge, dont l'ovale plus large rappelle absolument le type, jusqu’ici 
un peu isolé, de la Vierge des Offices attribuée à Van der Goes : 
lien de transition très précieux qui s’ajoute aux ressemblances intimes 
fondées sur le caractère du paysage, sur la couleur générale, chaude 
et harmonieuse sur diverses particularités d’exécution des cheveux et 
des vêtements. 

Comme il est impossible de douter que les deux Vierges du 
Guildhall, malgré les légères nuances qui les séparent, soient de la 
même main, voilà donc notre prétendu élève de Q. Metsys (qui n’a 
reçu de ce côté, vers la fin de sa carrière, qu’une forte influence) 
décidément reconnu comme un élève de premier ordre de Memling. 
Et maintenant le groupe de ses ouvrages s’étend à la fois de Londres 
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à Florence, d’Anvers à Lyon. Nous n'avons plus qu’à le rendre plus 
compact. 

Il nous suffira pour cela d’aller à Richmond et de pénétrer dans 
la plus riche collection privée d'Angleterre, celle de Sir Frederick Cook. 
Voici une petite Vierge à mi-corps (*) où se retrouve, dans le visage 
de la mère comme dans celui de l’enfant, non pas le type à la Memling, 
ni ce type déjà modifié, tel que nous l'ont montré le pseudo Van 
der Goes des Offices et la Vierge-Westminster, mais un autre, très 
caractérisé, à la lèvre supérieure massive, au nez long, droit et proé- 
minent, entre deux yeux foncés, sous des sourcils en accent circonflexe; 
type qui n'était pourtant pas nouveau, pour nous, bien que nous l'ayons 
jusqu'ici passé sous silence parce qu’il ne se rattachait encore à rien 
de très précis. C’est celui de cinq figures, sur six, du speudo Van 
der Goes de Florence, savoir : l’enfant Jésus, les deux anges volants 
et les deux saintes. L’identité est absolue. Le paysage tient peu de 
place dans cette petite composition de la galerie Cook ; juste assez, 
cependant, pour nous montrer la facture de certains arbrisseaux aux 
feuilles divergentes et bien dans l’air, que nous ont déjà montrés la 
Vierge (*)> les Vierges d'Anvers et de Lyon, le speudo Van der Goes 
des Offices, etc. 

Nous n’avons pas encore signalé non plus le voile transparent 
de la Vierge d’Anvers, caractérisé par les traits blancs opaques, très 
nets et très fins qui accentuent toutes les crêtes des plis. Ce détail 
est peut-être encore plus accentué dans la petite Vierge (*)• 

L’exploration n’est pas terminée. Dans la même salle de la galerie 
Cook, nous avons rencontré, sous le n* 32, un tableau bien connu 
depuis l’Exp. de Bruges (1902), où il figurait sous le titre : « La 
S" Vierge se préparant à faire la toilette de P enfant Jésus, par le 
maître de Flémalle ». A cette époque, étant donné qu’un panneau 
fort analogue, attribué au maître de Flémalle, se trouve au Musée 
de l'Ermitage, la critique avait conclu que le tableau de Sir Fr. Cook 
était une copie, avec variantes, de celui de Saint-Pétersbourg, ou une 
imitation exécutée par un peintre inconnu de la fin du XV* siècle 
ou du début du XVI*. 

A notre avis, le mot « copie » doit être positivement rayé. Nous 
n’avons pas encore pu nous procurer une photographie du tableau de 
l’Ermitage. La collection Braun elle-même ne la fournit pas. D’autre 
part, nos souvenirs sur l'œuvre « originale » remontent trop haut pour 
être de quelque poids. 

Mais ce dont nous sommes très certain, c’est que la tête de la 
Vierge, dans ce tableau (•) n’offre le type Flémalle à aucun degré, et 
que, si le manteau de cette figure fait un peu songer à Flémalle, 
c'est par le seul foisonnement de ses plis. Le maître qui nous 
intéresse a bien pu emprunter un sujet; mais, si tant est qu'il l’ait 
emprunté réellement, il l’a, en tout cas, traduit d’une façon originale. 
Les plis du manteau de la Vierge, dans le tableau de Richmond, se 
retrouvent identiques, comme caractère, dans les robes des deux saintes 
du speudo Van der Goes des Offices, que nul ne songe à rapprocher 
du maître de Flémalle. 
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D’autre part, ainsi que nous l’avons fait observer, mais il faut y 
insister, la tête de la Vierge faisant la toilette à l’enfant n’a rien 
à faire avec ce maître. Par la régularité des traits, notamment par 
la finesse et la rectitude du nez, elle garde une parenté infiniment 
plus proche avec Memling. Avant tout, elle est très personnelle et 
sent la nature. 

Beaucoup de particularités encore rattachent cette Vierge aux 
autres ouvrages du « Maître des deux Vierges de Lyon ». Le haut de 
la robe, décolleté en rond, avec deux bouts obliques de linge blanc; 
le cou un peu long, avec le sterno-mastoïdien légèrement marqué et 
le creux du gosier très délicatement modelé, se retrouveraient facilement 
dans le speudo Van der Goes des Offices. Les cheveux, bien fondus 
dans la chair près des tempes, sont faits finement, nettement, par fils 
d’or plus ou moins clairs sur un fond modelé en roux, et leurs 
boucles éparpillées, aériennes, un peu calligraphiques, sont dans sa 
manière ordinaire, dont les deux Vierges du Guildhall offrent de 
remarquables échantillons. Les mains de la Vierge, très élégantes, 
délicatement modelées, aux jolies fossettes, au pouce fin, aux ongles 
bien dessinés, frappés de lumières très nettes, très douces pourtant, 
sont celles de la Vierge avec deux Saintes des Offices, de la Vierge 
d’Anvers, etc. Nous retrouvons aussi, à Richmond, dans le revers 
du manteau et de la manche, la fourrure en menu vair, si précieu¬ 
sement finie, qui nous avait frappés à Florence, à Anvers et au 
Louvre. 

Il faut citer encore le dessin du dallage, dont un carreau sur 
deux est coupé par une diagonale comme à Anvers ; et, bien que le 
tableau de Richmond soit outrageusement et inégalement verni, on 
peut, avec quelque attention, retrouver dans les dalles les trois couleurs 
gris-bleu, gris-jaune et gris-brun clair (certainement un ancien gris-vert) 
que nous avons vues dans les deux pseudo Memling du Guildhall, 
couleurs dont la troisième est caractéristique du maître. 

Nous avons gardé pour la fin un détail très important. C’est la 
présence, sur la frise de la cheminée, de quatre angelots blancs, faits 
absolument dans le système des deux tableaux du Guildhall et du 
groupe entier du maître : petits anges aux torses longs, aux jambes 
courtes, aux visages un peu gros et vieillots, traités par coups de 
lumière sur toutes les parties saillantes. Ces angelots sont, pour ainsi 
dire, une signature qui vient confirmer nos remarques antérieures. 

Notre liste n’est pas complète, tant s’en faut. Si l’on examine 
attentivement l’ensemble de l’œuvre actuellement attribué à Memling, 
on y trouve deux courants parallèles, reconnaissables par l’exécution 
et par les types des figures. Prenons comme objet d’examen l’enfant 
Jésus. Dans quelques-uns des plus anciens ouvrages de Memling, la 
Vierge (*) (1468) du Guildhall (*), dans XAdoration des Mages de 
Madrid (que l’âge des modèles fait remonter vers 1473-1474), dans 
celle de l’hôpital Saint-Jean (1479), l’enfant, plutôt laid, avec son front 
large, ses yeux foncés, sa bouche entrouverte, dont la lèvre inférieure 
est épaisse et étroite, la lèvre supérieure un peu trop loin du nez, 
est exécuté magistralement, presque durement, comme le sont les 
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figures d'un grand nombre d'ouvrages authentiques de Memling. Dans 
le Mariage de S“ Catherine, de Bruges, dans la Vierge Jacob 
Floreins, du Louvre, ses traits se montrent plus doux; ses cheveux sont 
plus légers, plus frisottants, plus baignés de lumière; son type se 
rapproche de celui d’une autre série qui commence dès 1472 avec la 
Vierge au donateur protégé par S‘ Antoine (*) et qui se retrouve 
dans la Vierge à mi-corps, entre deux colonnes de la même galerie. 

Cette dernière Vierge à mi-corps, par toutes les particularités 
du type de la mère et de l’enfant, plus encore par l'exécution presque 
trop douce, habile jusqu'à la virtuosité, notamment dans les cheveux 
des deux figures, offre précisément tous les traits caractéristiques du 
maître des deux Vierges, de Lyon. Ces qualités exquises sont presque 
contradictoires à celles de tous les ouvrages irrécusablement authen¬ 
tiques de Memling. C’est encore l’esprit du maître, mais c'est la 
nature vue avec d’autres yeux, copiée avec une autre main. Cela 
rappelle tous les traits que nous avons vus dispersés dans les œuvres 
du génial élève. Nous avons cité la facture des cheveux, plus 
facilement reconnaissable; mais celle des draperies, des yeux, de la 
bouche, des mains, serait tout aussi intéressante à étudier; et si l'on 
veut comparer les frises des chapiteaux des deux colonnes de la 
Vierge Liechtenstein avec le fronton sculpté de la Vierge du Musée 
de Lyon, la parenté deviendra encore plus visible. De part et d'autre, 
c’est la même façon d’arranger les plis, bordés de lumière sur toute 
leur longueur. 

Nous ne prétendons pas que l'élève soit seul responsable de ce 
charmant ouvrage. Il a dû l’exécuter dans l'atelier même du maître, 
sous ses yeux, d'après un dessin qu’il a « traduit » en son propre 
dialecte. Mais il y a loin d’une traduction à une création. En résumé, 
cette Vierge a été commandée et payée à Memling, qui en est 
responsable dans une large mesure. 

La main du « varlet », en même temps que sa part d’interprétation 
d'un dessin du maître, se retrouve, croyons-nous, d'une manière encore 
plus visible dans la Vierge à mi-corps, attribuée à Memling, du 
Musée de Berlin. Memling ne dédaignait pas l'emploi des colonnes 
de jaspe ; mais, comme on le voit, dans la Vierge de Mrs. Morrison 
et dans d’autres ouvrages, le varlet mettait sa coquetterie à rendre ces 
colonnes plus brillantes, plus transparentes, plus élégamment bariolées. 
Il se complaisait de même à prouver sa virtuosité dans l'exécution 
des cheveux, et, plus généralement, à adoucir le brin de dureté — 
de dureté savante, puissante et vivante — qu’on retrouve dans les 
ouvrages de la main de Memling, Enfin, ce varlet était un paysagiste 
absolument génial; même quand il suivait Memling de très près, 
comme on le voit dans le fond de paysage de cette belle Vierge, il 
donnait de la vie aux feuillages par l'esprit de la touche, il faisait 
circuler l'air entre les feuilles. Il diffère autant de son maître, sur ce 
point, que dans les figures. Seulement, il lui est inférieur dans 
l’exécution d’un corps d’enfant, d’un visage, d'une main ; il le dépasse, 
au contraire, comme peintre de la nature végétale. Il a mis, pour 
ainsi dire, sa signature partout dans ce pan de nature, mais plus 
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spécialement dans l'arbrisseau qu’on voit entre la tête de l’enfant et 
la colonne voisine. Autre signature : le voile transparent, aux crêtes 
de plis finement bordées de lumière, que nous avons remarqué dans 
mainte autre Vierge du maître de Lyon. 

Faut-il débaptiser le tableau de Berlin? Nous n'irons pas jusqu’à 
demander cela. Nous voudrions seulement qu'il fût convenu que 
Memling l’a fait exécuter, d’après ses dessins, sous ses yeux, par son 
meilleur élève, qui était un maître. 

Mais ce tableau, nous dira-t-on, ne faisait qu’un avec le Portrait 
d’homme (*), daté de 1487, et le 5 ' Benoit (*) du Musée des Offices! 
Irez-vous jusqu'à prétendre que ces deux beaux ouvrages soient aussi 
de la main de l’élève, fût-ce d’après des dessins du maître? 

Les notes détaillées que nous avons écrites, à des époques 
diverses, en présence de ces deux tableaux, sont antérieures à nos 
préoccupations actuelles. Nous ne pouvons en tirer une réponse 
absolument nette à cette question. Le « brin de sécheresse », dans 
l'exécution des yeux, t admirables » d'ailleurs, que nous y trouvons 
signalé à propos de S' Benoit, tend à prouver que cette très belle 
figure a bien été exécutée par le maître lui-même. En revanche, les 
remarques de notre carnet : « chef-d’œuvre d’harmonie... beau ciel 
dégradé du blanc au bleu doux... fleurs blanches et rouges... » et 
l’examen de photographies qui montrent, surtout dans le Portrait 
d’homme, des arbrisseaux aux feuilles spirituellement exécutées et bien 
dans l'air, nous font supposer que Memling avait chargé son élève 
d’exécuter dans ces deux tableaux le fond de paysage, sous son 
immédiate surveillance. 

Nous serons aussi audacieux à propos du diptyque Nieuwenhove, 
daté de la même année et certainement commandé à Memling, non 
à son varlet; mais où celui-ci semble avoir eu une part de travail 
importante. La Vierge à mi-corps de ce diptyque ressemble à celle de 
Berlin comme une sœur, et les deux enfants pourraient être jumeaux. 
Il y a dans celle de Bruges moins de joliesse, plus de grandeur, plus 
de sobriété, plus d’unité. Cela n’empêche pas d’y retrouver, comme 
exécution, plusieurs traits propres à l'élève. Les revers des manches 
de la Vierge sont faits (comme à Berlin) d’une fine fourrure que 
Memling eût exécutée plus brutalement, et, dans les têtes, dans le 
corps de l’enfant, dans les mains, on ne retrouve pas l’accent de grand 
dessinateur que présente, à un bien autre degré, tant pour la Vierge 
que pour l’enfant, XAdoration des Mages voisine. L’élève, surveillé 
cette fois de plus près que jamais par le maître, a néanmoins beaucoup 
travaillé à ce très beau volet. 

On a le droit de nous demander si cette imperfection relative 
ne proviendrait pas d’une certaine négligence de la part du maître 
lui-même. Nous croyons pouvoir affirmer que non. Les défauts de la 
Fü'tf^-Nieuwenhove, sont à la fois dans l’œil de l’exécutant, qui 
voyait la forme un peu moins largement que Memling, et dans sa 
main, qui imite la manière du maître avec quelque gaucherie. Un 
grand artiste qui se laisse aller à de la négligence conserve pourtant 
sa griffe reconnaissable. On peut lui reprocher trop de désinvolture, 
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mais de la gaucherie, jamais, à moins qu’il ne soit arrivé à l’âge sénile. 
Or, la sénilité n’apparaît dans aucun des ouvrages du maître plus 
récents que le diptyque Nieuwenhove. C’est donc bien à la timidité 
de l’élève que l'on peut attribuer le caractère un peu gauche de 
l’exécution du volet. 

La personnalité de l'élève se montre aussi dans le coloris général 
de cette Vierge, qui garde une tonalité très claire. La robe bleue 
pourrait, à la rigueur, avoir perdu ses ombres sous l’action de la 
lumière et de l’atmosphère, — le fait se présente fréquemment; — 
mais le rouge n’est pas sujet à de tels accidents. Or, il se trouve 
que, dans la Vierge en question, le manteau plutôt rose que rouge, 
tranche par sa tonalité d’aquarelle avec les rouges de tous les autres 
ouvrages, sans exception, du Musée Saint-Jean. 

Enfin, autre signe de la présence de l’élève, le fond de paysage 
du portrait — nous disons bien du portrait — renferme déjà un de 
ces arbustes au feuillage divergent et léger qu’on ne rencontre dans 
aucun autre panneau du même Musée et qui se trouve, en revanche, 
dans maint ouvrage où apparaissent d'autres particularités propres à 
l’élève. Mais le portrait' tout entier est du maître. 

Il nous semble que l’on peut retrouver encore plus tard la 
présence de cet élève génial. Dans le tableau de la famille Jacob Floreins, 
du Louvre (terminé en ou après 1490) la figure entière de la Vierge 
est admirable, certes, mais on y trouve un peu moins cet accent 
de nature, cette fermeté de dessin et de modelé qui caractérisent 
si particulièrement, entr’autres, le Mariage de sainte Catherine et 
Y Epiphanie de Bruges. Sa robe, aux plis cassés, ne rappelle en rien 
les vêtements, aux plis amples et souples, des donateurs; ses cheveux, 
à boucles brillantes et régulières, exécutés en fils très fins, ceux de 
l’enfant aussi, dénoncent l’élève favori du maître, dont on pourrait 
même, à la rigueur, retrouver la facture dans les cheveux en fils fins, 
à reflets vifs, de Jacob Floreins et dans le surplis, aux crêtes de plis 
blanches, du fils aîné. Mais il va sans dire qu’ici l’élève a joué un 
très petit rôle. Par la beauté de l’harmonie générale, par le caractère 
de ses vingt superbes portraits, le tableau est avant tout l’œuvre 
— un des chefs-d’œuvre — de Memling lui-même. 

Si nos remarques sont justes, il faut supposer que l’élève dont 
il s’agit est entré chez Memling comme apprenti, qu’il est ensuite 
resté dans l’atelier comme ami et varlet jusqu’aux dernières années de 
la vie et sans doute jusqu’à la mort du maître. Ainsi s’expliqueraient 
les deux sortes d’exécution, l’une dure et puissante, l’autre délicate 
et parfois presque trop douce, que l’on peut voir tantôt séparées, tantôt 
mélangées, dans des ouvrages actuellement attribués à Memling seul. 

Si l’on nous objectait que la plupart des peintres ont eu deux 
et même trois manières successives, nous ferions remarquer que le 
cas n’est pas le même chez Memling. Ses deux manières seraient 
simultanées et non successives, car on peut suivre sa manière forte, 
depuis 1468, dans le portrait de Nicolo Spinelli; la Vierge- Devonshire; 
les deux Epiphanies de Madrid et de Bruges; ses ouvrages de 
l’hôpital Saint-Jean; la Passion de Jésus de Turin; la Vie de la 
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Vierge de Munich; ia Chasse de S* .Ursule (délicate par les types, 
mais très ferme de facture sans être aucunement, comme on Ta dit 
quelquefois, le chef-d'œuvre de Memling); le Calvaire de Lübeck; le 
Calvaire de Budapest, le petit triptyque (S'-Sébastien, Résurrection, 
Ascension) du Louvre, œuvre très authentique, qui, avec ses traces 
visibles d'influence italienne, doit être une des productions de la 
dernière période. 

On peut même suivre le maître plus loin. Memling — et cela 
plaide en faveur de son caractère — s’est servi de modèles qui 
reviennent dans son œuvre depuis leur jeunesse jusqu’à leur vieillesse. 
Il y a là, par parenthèse, un moyen de classer plus exactement, au 
( point de vue chronologique, plusieurs de ses ouvrages. Tel est le 
modèle qui lui a servi pour trois figures de S-Benoit, celles du 
triptyque Moreel (1484), d'un volet des Offices (1487) et de l’étude, 
en buste, à la plume et à l’aquarelle, du Louvre. Entre les deux 
premières, la différence d'âge est déjà nettement marquée; elle l’est 
bien davantage, dans le même sens, entre les deux dernières, de 
telle sorte que l’aquarelle du Louvre est forcément un des tout derniers 
ouvrages du maître; peut-être le dernier, car Memling n’a pas trouvé 
le temps de l’utiliser. Or, cette admirable aquarelle, étude faite d’après 
nature, offre une acuité de dessin, une précision telle, qu’on pourrait 
presque l’accuser de sécheresse. C'est absolument le contraire de ce 
que nous avons signalé sous le nom de manière douce. Et une telle 
opposition qui ne s’explique guère si l’on suppose que tous ses ouvrages 
sont de la même main, devient toute naturelle si l’on admet l’existence 
d’un famulus qui aurait collaboré avec le maître pendant dix à quinze 
ans peut-être. 

Ces idées, un peu hardies, convenons-en, sont plutôt vraisem¬ 
blables que définitivement prouvées. Nous admettons volontiers que 
plusieurs lecteurs ne veuillent pas nous suivre si loin. Mais, dans la 
série des rapprochements que nous avons faits, on voudra bien 
constater que la partie hypothétique ne commence qu’avec la Vierge 
à mi-corps de Berlin. Ce que nous avons dit plus haut, jusqu'à la 
Vierge à mi-corps de la galerie Liechtenstein, subsiste pleinement, 
étant fondé sur des ressemblances indéniables avec d'autres œuvres 
qui ne peuvent avoir pour auteur qu’un élève de tout premier ordre, 
un élève génial, mais un élève. 

Partant de ce point, abstraction faite de tout ce que nous avons 
dit des ouvrages produits sous les yeux de Memling, d'après ses 
dessins et, pour l'essentiel, par lui-même, nous en avons encore à 
citer quelques-uns qui doivent être rendus à l’élève. Sauf les expresses 
réserves nécessaires à propos d’une œuvre dont nous n'avons pas 
encore vu l’original, il nous paraît que, dans ce groupe supplémentaire, 
l'œuvre la plus voisine de Memling est la Vierge à mi-corps de la 
collection Carvalho, très apparentée encore à la Vierge- Nieuwenhove, 
mais avec des variantes très caractéristiques au point de vue de la 
composition et les types. 

(*) n * 140. Vient ensuite la Vierge-Northbrook à. mi-corps, exposée à Bruges (*). 
Ici l’influence du maître — déjà mort sans doute, — se montre 
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atténuée. L'exécution est fort analogue à celle de la Vierge- Carvalho, 
mais le type de la Vierge et surtout celui de l’enfant ont déjà évolué. 
L’harmonie générale, le paysage, le ciel sont encore de premier ordre. 
Il faut mettre à côté, mais au-dessous, de ce tableau la Vierge- Sommier, 
exposée à Bruges (*). En 1902, M. G. de Loo avait déjà vu l’identité 
d’origine de ces deux Vierges , qu’il attribuait à un élève de Memling 
« peut-être Passchier van der Mersch » qu’un document d’archives 
nous signale comme élève du maître à partir de 1483. 

L’œuvre la plus proche de celles-ci nous est connue seulement 
par une assez grande photographie conservée à la bibliothèque de 
l’Ecole des Beaux-Arts de Paris, mais dont le propriétaire actuel 
nous est inconnu. C’est une Vierge à mi-corps tenant un livre que 
l’enfant feuillette de la main droite. Un autre tableau, dont nous 
devons la photographie à l’obligeance de M. Traumann, de Madrid, 
s’écarte encore plus du type primitif. Dans cet ouvrage, la Vierge offre 
le sein à l’enfant, qui se détourne et presse sur sa poitrine une assez 
grande croix qu’un ange ailé, volant, soutient des deux mains. Les 
figures se détachent sur un fond de paysage assez simple et harmonieux. 
La personnalité du « maître de Lyon » est ici bien moins accentuée. 
Nous tendrions à croire que c’est une œuvre exécutée non par lui 
mais par un de ses meilleurs élèves, dans son atelier, sous sa 
surveillance et, très probablement, d’après un dessin de sa main. 

*■ 

Le famulus de Memling a-t-il fait des portraits? Nous ne pouvons 
émettre à ce sujet, pour le moment, que des conjectures. Il nous 
paraît très vraisemblable, à cause de l’exécution fine et douce, que 
la copie, très remarquable, de la collection Chiaramonte-Bordonaro de 
Palerme, faite d’après le portrait de M"' Moreel du Musée de 
Bruxelles, a été exécutée par le magistral disciple qui nous occupe. 
Nous serons un peu moins affirmatif en ce qui touche au Portrait 
de jeune homme de l’Académie Carrara de Bergame. Nous oserons 
l’être davantage — nos souvenirs étant plus précis, — à propos d’un 
Portrait de jeune homme de l’Académie de Venise, ouvrage si 
remarquable, qu’il mérite presque son attribution actuelle à Antonello 
de Messine. Mais le caractère du paysage et la douceur de l’exécution 
écartent le nom d’Antonello, tout comme celui de Memling, en même 
temps qu’ils semblent convenir tout à fait à l’élève favori du maître de 
Bruges. Nous comptons vérifier cela sur place au printemps prochain. 

Il ne serait pas impossible d’ajouter quelques noms à cette liste; 
mais c’est à propos d’ouvrages qui, en l’absence de souvenirs précis 
ou, tout au moins, de reproductions suffisantes, demandent une nouvelle 
vérification sur les originaux. Nous communiquerons aux lecteurs des 
Arts Anciens des Flandres les résultats de nos recherches sur ce point. 
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En avons-nous fini avec ce maître, qui, dans le cours d'une 
carrière probablement très longue, a beaucoup évolué, partant de 
l'imitation presque littérale de Memling, pour subir vers la fin l’influence 
profonde de Quentin Metsys? Pas encore. 

Le catalogue de l'Exposition du Guildhall, qui ne disait rien de 
particulier sur le triptyque Morrison, est beaucoup plus intéressant 
à propos de la Vierge- Westminster, qu’il commente dans une note 
ainsi conçue : 

« Cette peinture a été attribuée à Gérard David ou à son école, 
par le Baron Eberhard Bodenhausen; mais M. Weale le tient pour 
un ouvrage du peintre Louis Boëls, qui fut chargé des affaires de 
Memling après la mort de ce maître. Memling l’avait peut-être 
commencée, Boëls ^'aurait continuée et terminée; à moins que Boëls 
ne l'ait entièrement composée et exécutée en se servant d’esquisses 
que Memling avait peut-être laissées et sur lesquelles Boels avait 
pleine autorité. Il existe au Musée des Offices une peinture attribuée 
à Memling et semblable à celle-ci. » 

Cette dernière phrase nous a remis en mémoire une opinion que 
M. J. Weale avait exprimée en 1902, dans la préface du catalogue 
des Pr. fl. de Bruges. Le savant critique disait : 

« Nous croyons que les tableaux représentant la Madone avec des 
anges conservés aux Offices et aux Musées de Vienne et de Woerlitz 
sont des productions de Louis Boëls ». 

Nous n’avions pas assez remarqué, en 1902, la grande importance 
de ce passage. Disons, pour nous excuser, que l’auteur n’avait pas 
appuyé son opinion sur des motifs suffisants. La présence qu'il 
alléguait de guirlandes et d’angelots à l'italienne pouvait s'expliquer 
tout aussi bien par une évolution du maître lui-même dans les dernières 
années de sa vie. M. J. Weale, pour soutenir ses idées, avait négligé 
les arguments fondés sur l’exécution; par là, il prêtait le flanc à des 
objections aujourd’hui moins fortes, alors plausibles. Les tableaux qu’il 
débaptisait ainsi ressemblaient prodigieusement à des Memling, et l’on 
pouvait trouver des œuvres du maître, considérées comme authentiques, 
dont la valeur d'art n’était pas notablement supérieure. Rien ne semblait 
donc empêcher d’admettre, avec M. G. de Loo, que ces trois Vierges 
appartenaient aux derniers temps de Memling, tout comme le petit 
triptyque du Louvre, œuvre authentique, qui s’en rapprochait par 
l’introduction des mêmes éléments italiens dont la présence avait 
entraîné la conviction de M. J. Weale. 

Aujourd'hui, mieux renseigné, nous regardons ces peintures avec 
d’autres yeux. Examinez, par exemple, la Vierge des Offices, attribuée 
à Memling, qui n’est pas la même, bien entendu, que le pseudo 
Van der Goes dont nous avons longuement parlé. C’est une œuvre 
très proche de Memling, évidemment exécutée dans son atelier, par 
son meilleur élève, sous ses yeux. Pourtant la tête de la Vierge, 
comme type, n’est plus du Memling pur ; elle est exécutée avec plus 
de grâce et de douceur que de force; la robe de la Vierge est 
relevée de façon à montrer, près du genou, un triangle de la doublure 
en menu vair; l’enfant, les anges, sont aussi un peu moins fermement 
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construits; les plis du bas de leurs robes rappellent ceux des robes 
des saintes dans le pseudo Van der Goes et dans la Vierge faisant 
la toilette de l’enfant de la galerie Cook. Le tapis offre des dessins 
faits très finement, par points, ainsi que cela se voit dans le triptyque (*) 
du Guildhall, tandis que Memling obtient un résultat pareil, ou même 
supérieur, à moins de frais, en remplaçant les points par des lignes 
plus franches, seulement dentelées. 

Le haut du « Memling » des Offices n’est pas moins intéressant. 
Il montre la transition entre le maître et l'élève. Vers la fin de sa 
vie, Memling, sous une influence qu'on peut expliquer sans admettre 
un voyage tardif au-delà des Alpes, avait adopté pour le haut de 
ses compositions le plein-cintre, par exemple dans la Chasse de 
S u Ursule; plus tard, dans le petit triptyque du Louvre, apparaissent 
des groupes sculptés, des guirlandes de feuillages, de fruits et de 
fleurs, tenues aux deux bouts par d’élégants angelots. Le « Memling » 
des Offices reproduit minutieusement tous ces détails : mêmes angelots 
debout, mêmes groupes sculptés dans les angles du haut, représentant 
les mêmes sujets, la Mort d'Abel, Samson déchirant la gueule du lion, 
non toutefois sans de notables variantes. 

Le dessin de tout cela est encore, à n'en pas douter, de l’élégant 
Memling; mais l’exécution diffère, un peu moins ferme, pour ne pas 
dire plus molle, dans les figures sculptées; la guirlande est beaucoup 
plus riche, beaucoup plus soignée. Un artiste dirait plaisamment que 
cela est exécuté par « mademoiselle Memling ». Bref, le tableau tout 
entier nous paraît être une œuvre commandée à Memling, exécutée 
dans l’atelier du maître, d’après ses « patrons », par un élève de 
premier ordre qui s’amuse aux détails, qui taillade les bords flottants 
du baldaquin en dents de loup très pittoresques, un peu tortillées. 
L'esprit du maître y règne encore, sa main en est peut-être tout à fait 
absente. Ajoutons, pour qu’il n'y ait pas de malentendu, que l'œuvre 

est très belle, et qu’on n’est pas dénué de goût pour y avoir vu si 

longtemps non seulement l'esprit de Memling, mais encore sa main. 

Ces remarques s’appliquent au second ouvrage signalé par 

J. Weale, le triptyque de la Vierge avec un ange et un donateur du 
Musée de Vienne. Même douceur presque féminine, mêmes ailes 
d’anges en nature-morte, même angle du manteau habilement et 

pittoresquement relevé, qui laisse voir un triangle de fine fourrure. Le 
paysage, ici, comme à Florence, est encore tout près du maître ; mais 
dans ces deux tableaux, le type de la Vierge se modifie, ses arcades 
zygomatiques s'accentuent. A Vienne, les angelots sont moins élégants, 
leur torse s’est allongé, leur tête a grossi ; les sculptures des coins 
supérieurs ne représentent plus les mêmes sujets, et, précisément, nous 
y retrouvons le Sacrifice d’Abraham et le Sacrifice de jfephté des 
deux Vierges du Guildhall, de celle d’Anvers. 

La Vierge de Woerlitz, enfin, moins parfaite d’exécution, mais 
remarquable encore, offre des caractères analogues. Avec la Vierge- 
Westminster du Guildhall, voilà les quatre ouvrages dans lesquels 
M. J. Weale a reconnu, très ingénieusement, et avant tout le monde 
la main d’un élève de Memling. 
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Quatre ouvrages, et non cinq, car, ainsi que nous l'avons dit, 
malgré l’arrangement c italien i de son panneau central, malgré le 
plein-cintre, les angelots, la guirlande, les deux sujets sculptés, le 
triptyque du Louvre ne peut être séparé de l’œuvre de Memling. 
L’exécution en est absolument pareille à celle des compositions les 
plus authentiques du maître. C’est la même fermeté, qui parfois atteint 
presque à la dureté. 

Mais n’est-il pas très frappant de voir combien les quatre 
compositions qui forment le groupe-Weale, surtout si l’on y joint 
comme lien de transition le triptyque-Morrison, se rattachent étroi¬ 
tement à celles du Maître de Lyon; comment, ayant abordé l'étude 
de ce maître par ses ouvrages relativement récents, où l’influence de 
Quentin Metsys est très marquée, nous sommes remonté peu à peu 
d’une œuvre à l'autre, sans aucun parti-pris, jusqu’à celles où prédomine 
l’influence antérieure de Memling; puis, plus haut encore, à celles où 
se montre non plus seulement l’influence, mais la collaboration même 
du Maître de Bruges? La présence des guirlandes, des angelots, des 
sujets sculptés dans plusieurs ouvrages de notre groupe ne vient-elle 
pas à point pour confirmer nos idées? 

Car, il nous paraît essentiel d’appuyer là-dessus, grâce au hasard 
qui nous a fait rencontrer d’abord telle composition plutôt que telle 
autre, la présence des sujets sculptés — qui manquaient dans de 
nombreux spécimens de l’œuvre du Maître de Lyon, — a été d’abord 
complètement étrangère à nos rapprochements. Nous sommes resté 
tout à fait dans le domaine de la classification naturelle, utilisant des 
considérations purement techniques et esthétiques. Le résultat que 
nous avons obtenu n’a donc rien de commun avec un groupement 
artificiel fondé sur la seule présence de Y Abraham et du Jephté dans 
certains ouvrages. Notre groupe était déjà tout formé quand nous 
avons rencontré les deux « Memling » du Guildhall ; quand nous 
nous sommes aperçu que ces deux documents si importants renfermaient 
les sujets sculptés auxquels nous n'avions pas attaché une attention 
particulière dans telle œuvre de notre groupe. Ajoutons enfin qu'il ne 
s’agit pas d’une rencontre fortuite : non seulement les sujets sculptés 
sont les mêmes dans les deux séries, mais, bien que les variantes de 
composition en soient importantes, ce qui exclut l’idée de copie, 
l'exécution en est la même ; on ne peut à ce point de vue, d'une 
œuvre à l’autre, constater que des différences secondaires, des nuances 
où l’on voit comment l'élève se détache de plus en plus de son 
maître. Les angelots seuls, par leurs changements progressifs de 
stature, de type et d’exécution suffisent à montrer la continuité de 
la chaîne, si l’on place les œuvres dans l’ordre suivant : triptyque du 
Louvre (dessin et exécution de Memling) ; Vierges de Florence, de 
Vienne, de Wœrlitz (dessin du maître, exécution de l'élève), triptyque- 
Morrison, Vierge- Westminster, Vierges d'Anvers et de Lyon ; Vierge 
O coiiec- faisant la toilette de l’enfant (*). 

Cook Sauf ces variations régulières, qui concordent absolument avec 

des variations analogues dans les chairs, les cheveux, les vêtements, 
le paysage de toutes les compositions signalées, l'unité d’exécution 
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est indéniable dans le groupe que nous avons attribué au Maître de 
Lyon. A notre avis, il est impossible de distribuer ce groupe entre 
plusieurs artistes indépendants, qui n’auraient de commun entre eux 
que d'avoir emprunté à un seul et même ouvrage, le triptyque de 
Vienne, par exemple, les deux Sacrifices d'Abraham et de Jephté, et 
qui différeraient franchement les uns des autres par l’exécution de ces 
sujets sculptés, par celle de tous les autres éléments, chevelures, 
chairs, vêtements, fourrures, paysage. 

Il nous paraît évident que notre groupe et les quatre ouvrages 
signalés par M. J. Weale doivent former un seul ensemble qui a 
pour lien de transition le triptyque-Morrison. Quant à l’auteur de cet 
ensemble considérable, faut-il le nommer, Louis Boëls, comme l’a 
proposé M. Weale pour sa petite sélection? 

Disons tout de suite que cela est extrêmement vraisemblable. On 
connaît par leur nom trois élèves de Memling : Hannekin Verhan- 
neman (1480), Passchier van der Mersch (1483) et Louis Boëls, qui 
n’apparaît dans les documents d’archives qu’en 1494, au moment de 
la mort de son maître. M. James Weale nous a appris que Louis 
Boëls fut choisi par Memling comme son exécuteur testamentaire et 
que le maître lui laissa tous ses dessins, tous ses < patrons » avec le 
droit d’en user à sa guise. Il y a toutes chances pour que Memling 
ait été guidé dans son choix par le talent supérieur de son élève. 

En attendant l’avis des critiques compétents, nous conserverons 
au grand artiste qui vient de surgir le nom de < Maître des deux 
Vierges de Lyon *, sauf à y ajouter entre parenthèses : (Louis Boëls?), 
comme M. G. Hulin l’a fait pour le < Maître de Notre-Dame des 
Sept-Douleurs (Isenbrant ?). 

Ce maître est l’auteur, sans conteste, d’une partie des ouvrages 
que nous avons énumérés. La seule question est de savoir, dans 
cette longue série, à quelle œuvre précise disparaît sa collaboration 
avec Memling et commence son œuvre entièrement personnelle. Nous 
espérons que nos confrères en critique d’art donneront leur avis sur 
ce dernier point. 

(A suivre.) E. DURAND-GRÉVILLE. 
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MARINUS VAN ROYMERSWAELE 
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ARINUS n’est presque guère mentionné qu’entre 
£\ V-— 7 /! [ parenthèse, à la suite d’un plus grand artiste, Quinten 

v jj s Metsys. Il ne peut certainement être compté parmi 

les principaux génies de l’Histoire des Arts. D’autre 
! f—'fï'i part, il prouve une originalité si vive, qu’en critique 

’* Si> sévère nous devons convenir que ce rôle de vassal 
lui est fort mal attribué. Non seulement ses œuvres, mais aussi sa 
personnalité singulière, non toujours captivante, nous engagent à le 
considérer détaché de son entourage. 

A côté de celle qui lui est reconnue sous le rapport du déve¬ 


loppement de l’étude des mœurs, l’importance de Marinus consiste 
dans la ténacité, doublée d’une certaine manie capricieuse, avec laquelle 
il défendit le renom de la peinture nationale, dans une période 
d’imitation générale, faite en partie de virtuosité et de grossièreté et 
dépourvue du goût des peintres italiens. Il était originaire de la 
Zélande, cette province du nord des Pays-Bas, dont les habitants ont 
dû disputer, pouce par pouce, le terrain à la mer envahissante. De ce 
temps n’existaient pas encore les puissantes digues que la Hollande 
d’aujourd’hui a élevées contre cette redoutable ennemie. On peut 
aisément comprendre qu’un tel pays produise des hommes durs et 
peu maniables; se concentrant en eux-mêmes et moins entraînés par 
le courant de la civilisation que les habitants de l’intérieur. 

Ce que nous connaissons de la vie du Zélandais, nous le devons 
en grande partie aux recherches de Henri Hymans (*). 

Karel van Mander, le biographe des peintres néerlandais, ne nous 
fournit pas une source très féconde. Nous voulons citer, ici, ce qu’il 
dit de cet artiste, dans son Livre des peintres (1604) : 

c La réputation qu’il s’est acquise ne permet pas que l’on passe 
sous silence un bon peintre du nom de Marin van Romerswael ou 
Marin le Zélandais. Ses œuvres se rencontraient beaucoup autrefois 
en Zélande. 

» C’était un habile praticien à la manière moderne, plus dure 
qu’agréable, à en juger par ce que j’ai vu de lui. Chez Wyntgis, 
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à Middelbourg, il y a un Receveur, assis dans son bureau, œuvre 
bien composée et fort joliment peinte. J'ignore les dates de sa naissance 
et de sa mort, mais je sais qu'il florissait au temps de Frans Floris. » 

Déjà l’Italien Guicciardini, qui publia en 1567 la célèbre 
Description des Pays-Bas, mentionne au moins le peintre zélandais. 
Il le nomme c Marino de Sirissea », dont Vasari fit plus tard 
c Marino de Siressia ». Sirissea n’est autre que Zierickzee, une petite 
ville existant encore aujourd’hui et qu’on peut atteindre de Middelbourg, 
en peu d'heures, par le bateau à vapeur. 

Romerswal ou Roymerswael, par contre, a depuis longtemps 
disparu dans la mer, mais cette ville existait encore sous le règne 
de Philippe II. 

Hymans indique l’année 1497 comme étant la date de naissance 
de Marinus. Il était le fils d’un peintre, Claes van Zierickzee, qui 
ne nous est guère connu que par les documents et qui fut reçu, en 
l’année 1475, comme franc-maître au sein de la St-Lucasgilde, 
à Anvers. Voilà du moins ce que nous apprenons par les Liggeren 
(éd. Rombouts et van Lerius). Nous tenons de la même source que 
Marinus Claeszoon le Zélandais, c’est-à-dire le fils de Nicolas, entra 
en 1509 comme apprenti chez un peintre sur verre, d'ailleurs peu connu, 
Simon van Daele. Maintenant, poursuivons nos recherches dans les 
archives, espérant y trouver des lumières sur ses relations avec Metsys. 

Marinus fut-il son élève? Parmi ses œuvres, il n’y en a pas une 
qui ne nous rappelle ce maître et cependant les archives ne nous 
citent, comme élèves de Metsys, que des artistes dont rien ne nous 
a été transmis, si ce n’est leur nom, resté obscur. Il n’en est pas de 
même de Marinus, dont les œuvres figurent dans la plupart des 
principales collections, mais son nom ne reparaît guère dans ces 
documents historiques que vers 1566, lorsque Marinus avait atteint 
l’âge de 70 ans et c'est de cette époque que nous possédons certains 
détails sur sa vie. Pour le reste, nous en sommes réduits aux dates 
inscrites au bas de ses toiles. Dans une pièce datant du XVIII* siècle, 
tirée des archives et appartenant à l'histoire locale de Middelbourg (•), 
M. Hymans découvrit le passage suivant : 

« Par sentence du 23 juin 1567, Marin Claeszoon de Romerswael 
est condamné à faire pénitence publique; c'est-à-dire à figurer dans 
la procession, en chemise et portant un cierge; ensuite à être banni 
de la ville l’espace de six années pour avoir assisté au pillage de la 
Westmonsterkerk au mois d’août 1566. » 

Il s’agit naturellement ici du mouvement iconoclaste religieux 
dont de nombreuses toiles à Anvers furent victimes. Middelbourg, la 
capitale de la Zélande, doit avoir possédé de nombreux chefs-d’œuvre. 
Melchior Wyntgis, le monnayeur de la Zélande, dont parle van Mander, 
était sans doute en possession d’une importante collection artistique, 
car l'auteur du Livre des peintres le mentionne en beaucoup d’endroits, 
comme possédant des œuvres des premiers artistes de l'époque. Dans 
une église de la ville existait une très célèbre peinture d'autel de 
Jan Gossart, dont Albert Dürer, lors de son voyage en Hollande, 
admira le superbe coloris et dont il fait leloge dans ses mémoires. 
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Marinus, destructeur de tableaux, voilà ce qui nous paraîtra un 
singulier passe-temps pour un peintre fécond comme il le fut ! Pour 
comprendre, il suffit peut-être de nous rappeler l'expression de 
fanatisme religieux qui caractérise ses représentations de S‘ Jérôme. 

Quant à l’époque à laquelle le peintre zélandais quitta Anvers 
pour se retirer en province, elle nous est inconnue. Nous croyons 
que ce fut après 1521, le séjour de Durer à Anvers n’étant pas 
resté sans influence sur son travail. Il est regrettable qu’aucune de 
ses œuvres ne mentionne le lieu où elles furent peintes, bien que 
beaucoup d'entr’elles portent la signature complète du peintre ainsi 
que l’année de l’exécution. 

En 1567, l'année de son exil, on n’entendit plus parler de Marinus, 
car Guicciardini, dans le livre qu’il publia la même année, le nomme 
parmi les peintres défunts des Pays-Bas. Son dernier tableau signé date 
de l'année 1558 (non pas 1560, comme il fut dit généralement, entre 
autre par M. Hymans, dans la Biographie Nationale (1894-95). On 
a confondu l’inscription du tableau de Copenhague, indiquant comme 
date 1540 et non 1560) (*). 

Parlons enfin des œuvres de ce maître étrange. 

On est surtout porté à parler d'une seule d’entr’elles, car aucune 
de ses compositions n’a été répétée plus fréquemment, aucune aussi 
ne fut plus imitée que cette demi-figure représentant S 1 Jérôme dans 
sa cellule. A ce groupe de tableaux se rattachent les variantes d'après 
le tableau de Metsys, de 1514 : « Le Peseur d’or et sa femme (*) et 
la représentation mainte fois répétée des deux Receveurs, Usuriers ou 
Avares selon qu’on veut désigner ces grotesques compositions. 

Nous possédons de lui comme études de mœurs : La Vocation 
de S* Matthieu (*), le Bureau d’un avocat ou d’un Receveur des 
impôts (*) et la Parabole du serviteur infidèle (*). Cette dernière 
composition est probablement une copie, mais qui rappelle fidèlement 
l'originale. 

Un autre groupe se compose des œuvres purement religieuses 
du maître; entr’autres ses Madones, qui méritent une attention toute 
particulière, ces œuvres étant généralement peu connues et trop peu 
appréciées. 

Marinus fut aussi portraitiste. Malgré toutes les recherches, on 
ne connaît jusqu’ici qu'un seul portrait qui lui soit attribué avec 
certitude. Nous disons, jusqu’ici, car les grandes expositions de Bruges 
en 1902 et de Düsseldorf en 1904 ayant mis en lumière deux toiles 
importantes et presque inconnues du maître, nous espérons voir mises 
au jour encore d'autres œuvres dues à son pinceau. Ceci lui ferait 
perdre un peu de la spécialisation qui le caractérise jusqu’ici. 

Le tableau signé et portant la date la plus reculée est un 

S'-férôme, au Musée du Prado, à Madrid. Cette toile porte la 

signature complète de l’artiste et la date 1521. Le saint, représenté 
en demi-figure, est assis dans sa chambre de travail, accoudé à une 
table chargée de gros in-folios et désignant de l’index gauche une 

tête de mort qui se trouve devant lui. L’allégorie est claire : le 

docteur de l’Eglise nous parle ici de la fragilité de l’existence humaine 
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et par la miniature, que nous voyons dans le livre ouvert devant lui et 
représentant le Jugement dernier, il veut nous donner un avertissement. 

Plusieurs autres tableaux, représentant S' Jérôme, ne sont pas 
de la main de Marinus. Ils sont la plupart d'origine allemande et 
portent l’inscription : Homo bulla — Cogita Mort — Respice finem. 
Le cierge, fondant goutte à goutte dans le chandelier de cuivre, peut 
aussi être interprété dans le sens précité. En faisant l’inventaire de 
la pièce, nous voyons le crucifix en albâtre, le sablier, l’encrier et 
la plume, des manuscrits épars, un étui à lunettes qui se retrouvent 
sur presque toutes les répétitions de Marinus. 

Le [tableau du Musée du Prado est d'un style absolument achevé, 
mais est aussi empreint de ce sentiment de vieillesse que Marinus 
a conservé pendant quarante ans. Le S 1 Jérôme ne nous renseigne 
pas sur l’existence possible d'œuvres de jeunesse. Ce qui nous frappe 
dans ce panneau, c’est cette netteté caractéristique et frisant la 
caricature que nous montre la figure ascétique du vieillard. Cette peau 
tendue comme du parchemin sur le crâne osseux, ces doigts d’une 
maigreur effrayante, ressemblant à des pattes d’araignées, sont toutes 
choses qui caractérisent Marinus, comme aussi le soin scrupuleux 
avec lequel il a traité les détails et le plaisir qu’il trouve aux 
vigoureuses oppositions du clair-obscur. La netteté du dessin, la 
minutie d’exécution, qui fait ressortir le moindre cheveu de la tête 
et de la barbe, nous rappellent la technique d’Albert Dürer et nous 
pensons qu’en 1521 il devait encore séjourner à Anvers. Le dernier 
détail de la chevelure est traité par Q. Metsys avec beaucoup moins 
de finesse. 

Parmi d’autres tableaux représentant S’ Jérôme et peints dans le 
goût de celui dont nous venons de parler, nous citerons celui de 
l’Académie de Madrid, daté de 1533; l’autre de l’année 1541 fait 
partie d'une collection privée à Louvain. C’est ce dernier qui fut 
exposé à Bruges en 1902. D’autres compositions, qui doivent être 
considérées comme œuvres originales du maître, — je m’en rapporte 
ici à Hymans — se trouvent au Musée de Valence, à l’Académie de 
Séville, au Musée de la Cour, à Vienne, à Bruges, chapelle des 
Sœurs-Noires, et à Douai, celle-ci figurant dans l'œuvre de Gonse 
sur les Musées provinciaux de France. C’est probablement à la 
prédilection que Philippe II eut pour les œuvres de ce genre, que 
nous devons attribuer la fréquence avec laquelle on les retrouve en 
Espagne. Jérôme Bosch, Quinten Metsys et Roymerswaele semblent 
avoir été, parmi les Néerlandais, ses artistes préférés. 

Une variante, avec fortes modifications du tableau de 1521, est 
le St-Jérôme du Kaiser Friedrich-Museum, à Berlin. Ce tableau ne 
porte pas de signature et passait encore, il y a peu de temps, pour 
une œuvre de Metsys; mais il fut tout récemment, de l'avis unanime, 
attribué à Marinus (•). Aussi le nouveau catalogue du Musée 
mentionne le Roymerswaele. 

Déjà dans la forme cette toile diffère des autres. Au lieu de la 
longueur stéréotypique, elle nous montre, pour ainsi dire, un format 
carré. Cette divergence n’est pas de Metsys, car sa représentation 
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originale de S‘ Jérôme et dont nous ne possédons que des copies 
(nous voulons parler de celle par J an Matsys à Vienne et du même 
au Cenaculo de Fuligno à Florence) est de format oblong. A en 
juger par le style, l’original doit dater de 1510; le plus âgé des mages 
dans l ’Adoration (ï) présente des traits fort ressemblants. 

Le tableau de Marinus, à Berlin, se distingue des autres oeuvres 
soit de Madrid ou d’ailleurs par une bien plus grande réserve 
d’interprétation caractéristique. Ici le saint n’a pas son air habituel de 
prédicateur d’une doctrine sévère et effrayante, mais au contraire, il 
est représenté silencieux, le front en proie à des pensées sombres, 
tandis que de la main droite il montre, en frissonnant, du petit doigt 
(et non de l’index comme sur d’autres panneaux) la tête de mort posée 
devant lui. La carnation est assez claire et sans ombres profondes, 
n’offrant aucune similitude avec les autres tableaux représentant le 
saint. Cette œuvre est traitée avec une grande sobriété de détails. 

Dans cette composition n’apparaissent pas encore les tendances 
sarcastiques, le dessin de Marinus, que Friedlander (*) vante avec raison 
pour ses aspirations scientifiques, se révèle avec une netteté particulière. 
Ce qui nous charme surtout dans le tableau berlinois et qui lui 
a valu une place de premier ordre dans l’œuvre d’ensemble du 
maître, c’est l’extrême finesse de lumière et de reflet qu’on y remarque. 
L’effet de clair-obscur, que Marinus a obtenu ici, est un de ceux 
que Metsys n’a jamais connu ni essayé. 

Il nous serait excessivement difficile d’indiquer l'année pendant 
laquelle fut peint ce chef-d’œuvre. Ce ne peut en tout cas avoir été 
postérieurement au tableau du Prado; tout nous porte à croire le contraire. 
Le fait est que les traits élancés, qui caractérisent la signature du 
tableau berlinois, dégénèrent en une écriture facétieuse et maniérée. 
M. Friedlander nous rappelle dans l’ouvrage sur les Galeries de Berlin 
qu’Albert Dürer peignit à Anvers, au mois de mars 1521, le tableau 
de S‘ Jérôme qu’Anton Weber découvrit, il y a environ six ans, au 
Musée de Lisbonne (*). C’est un des ouvrages les mieux étudiés du 
peintre nurenbergeois. Il le mentionne lui-même, dans les mémoires 
de son voyage en Néerlande, comme un présent qu’il destinait à son 
protecteur, le Portugais Roderigo. De l’autre, il existe toute une 
série d’études, dont la plus célèbre est celle du Vieux Barbu de 
l’Albertina à Vienne et qui nous montre un vieillard de 93 ans. Le 
tableau de Lisbonne est d’ailleurs signé et daté de 1521. 

D’après M. Friedlander, le tableau de Marinus, à Berlin, comme 
tant d’autres œuvres néerlandaises représentant S 1 Jérôme, serait inspiré 
de la création de Dürer. S’il est vrai qu’il y a des analogies dans 
le type et dans la pose, elles ne sont pas si prononcées que dans 
certain groupe, dont le style nous indique le peintre de la Mort de 
la Vierge. Nous voulons parler ici d’un tableau du Musée provincial de 
Hanovre, de l’Académie di San Luca à Rome (probablement d’origine 
allemande) et de ceux faisant partie de différentes collections particulières. 

Comme nous tenons pour absolument improbable que le tableau 
de Berlin puisse avoir été peint après le S 1 Jérôme du Prado, il 
peut être inadmissible, selon la théorie de Friedlander, de le dater 
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de la même année. Le style de l’artiste aurait donc subi une complète 
métamorphose dans l’espace de quelques mois. 

Ou bien, il faut supposer que Dürer, dans son S'-J-érôme, se soit 
inspiré de modèles néerlandais, peu probablement de Marinus, plutôt 
d'un original perdu de Metsys, auquel correspond adéquatement la 
disposition berlinoise de Marinus et qui, dans ce cas, aurait été peinte 
avant 1521. Cette thèse est soutenue par le fait que cette demi-figure 
néerlandaise de S 1 Jérôme n'a été ni peinte, ni étudiée par Dürer 
avant 1521 (*). Le tableau de Berlin ne peut avoir été exécuté 
après 1521, parce que la peinture (malgré la différence déjà signalée 
dans la disposition de la lumière) se rapproche encore de très près 
de celle de Metsys, davantage même que les œuvres plus récentes. 
La couleur en est mince, manquant encore totalement de fermeté et 
transparente même dans les ombres. Le brun n’en est pas encore 
lourd, mais approchant du blond. 

Nous ne voudrions naturellement nier l’influence de Dürer, en 
ce sens, que Marinus s'est exercé d'après d'autres œuvres de sa main, 
surtout graphiques. 

Nous parlerons plus brièvement des autres groupes d'études de 
mœurs. Ce qui n’ajoute nullement à la gloire de Marinus, c’est la 
manière infatigable dont il a répété la création de 1514 de Metsys, 
le Changeur du Louvre, car ces répétitions sont toutes médiocres. 

De la seule année 1538, nous possédons deux exemplaires signés : 
l’un au Musée du Prado à Madrid et l’autre à la vieille Pinacothèque 
de Munich, d’autres encore de 1540 à Copenhague, de 1541 à Dresde 
et de 1558 à Nantes. 

A part ceux-là, nous citerons encore les tableaux d'Anvers 
(Musée), de Sigmaringen et celui qui fait partie de la collection 
Carrand, au Musée national de Florence. 

A en juger par certain détail dans le costume, nous tenons les 
tableaux d’Anvers et de Sigmaringen pour les plus anciens. Le Peseur 
d’or n’est pas encore coiffé ici de l’énorme calotte, que nous apercevons 
sur plusieurs autres tableaux de Marinus, mais porte un simple bonnet. 

La plus caractéristique des modifications, d’après l’original de 
Metsys, est celle-ci : la femme ne lit point dans un livre de piété, 
mais consulte, d’une façon toute profane, le registre des comptes. 

Comme il a déjà été remarqué souvent, la peinture des mœurs 
néerlandaise est tirée des textes religieux. Qu’on veuille se rappeler 
les nombreuses représentations de XEnfant prodigue. Metsys, selon 
nous, a voulu illustrer, par son tableau fin et délicat du Louvre, le 
passage du Sermon sur la montagne : c Ne vous amassez pas des 
trésors sur la terre, où la rouille et les vers dévorent », etc. Combien 
est différent le regard timide de la femme chez Metsys de celui 
de Xauri sacra famés chez Marinus, car 1 là où est votre trésor, 
là aussi est votre cœur ». Ces femmes, chez Marinus, nous font 
clairement comprendre que les trésors célestes ne leur paraissent plus 
désirables. 

Roymerswaele rompit plus brusquement avec le genre religieux 
que maître Quinten et, pour cette raison du moins, la valeur relative 
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de ce groupe de tableaux ne peut être méconnue dans l’intérêt de 
l’Histoire des tableaux de mœurs. 

Par suite d’une analogie au point de vue objectif, nous citons 
ici le groupe des Deux Avares. L’exemplaire le plus important, qui 
a été répété le plus souvent, est celui qui se trouve au château de 
Windsor et qui pendant nombre d’années (entr’autres par Waagen) 
fut attribué à Metsys. Ne connaissant le tableau que par la photo¬ 
graphie, nous n’oserions affirmer avec certitude que nous nous trouvons, 
quant à la toile de Windsor, en présence d’une création de Marinus. 
Il est à remarquer que Karl van Mander décrit comme unique œuvre 
de lui connue et due au peintre plus jeune, Jan Matsys (*), né 
en 1509, une peinture représentant des Changeurs occupés à compter 
et à changer de la monnaie. Les tableaux signés de Jan, appartenant 
tous à une période ultérieure et de genre plutôt romanesque, il nous 
est très difficile de nous faire une juste idée de ses œuvres de 
jeunesse. Mais il est tout à fait certain que le tableau grandiose en 
son genre, qui se trouve à la National Gallery, à Londres (*), est 
bien de Marinus. 

Une impression d’ironie poignante, presque démoniaque, de 
rapacité humaine, se dégage de cette peinture. La netteté de dessin 
est, certes, poussée dans cette œuvre jusqu’à la caricature, mais elle 
est basée sur l’observation la plus scrupuleuse et la plus subtile de 
la nature. Par la justesse du dessin et la perspective très réussie du 
lieu, Marinus se montre, ici comme ailleurs, de loin supérieur aux 
autres disciples de l'école de Metsys. La pureté et l’extrême limpidité 
du coloris, dans lequel le vert et le rouge dominent, méritent aussi 
d’être louées. Jan Matsys et Hemessen n’ont jamais fait preuve, dans 
leurs œuvres authentiques, d’une telle subtilité de goût dans le choix 
des couleurs. On doit naturellement, comme toujours chez Marinus, 
s’accommoder d’un certain détail importun : les acteurs, qu’il met en 
scène, ont toujours pour le spectateur quelque chose de menaçant 
dans leur attitude. 

Les deux variantes, celle de Windsor et celle de Londres, se 
rencontrent dans nombre de répliques. Il est étrange qu’aucune ne 
soit signée. Une autre, encore tout à fait inconnue, apparut l’année 
passée à l’Exposition néerlandaise, au Guildhall de Londres; elle 
appartient au vicomte Cobham. A en juger par la photographie les 
Deux Avares de l’Ermitage à Saint-Pétersbourg et du château de 
Windsor seraient de valeur à peu près égale. Nous citerons encore les 
exemplaires qui se trouvent à la vieille Pinacothèque de Munich, aux 
Musées d’Anvers, de Valenciennes, de Nantes et du palais royal 
à Naples, dont M. Hymans fait particulièrement l’éloge. 

Une œuvre capitale de Marinus, la Vocation de S' Matthieu (•), 
a longtemps et fort injustement passé pour une œuvre de Jean 
van Hemessen (encore citée en 1906 sous ce nom au Guildhall!). 
Ce n’est qu’à l’Exposition de Bruges, en 1902, qui eut pour les 
Néerlandais du XVI’ siècle des résultats encore plus heureux que 
pour ceux du XV’, que Friedlander (*) et G. Hulin, l’auteur du 
Catalogue critique, ont défendu expressément la paternité de l’artiste 
ieo zélandais. 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



zélandais. L’erreur concernant van Hemessen provient de ce que sur 
une réplique absolument médiocre, au Musée d’Anvers, on voulut 
avoir découvert le nom de ce contemporain de Royemerswaele. Des 
yeux exercés n’ont jamais pu l’y trouver. Rien qu’au Musée de la 
Cour, à Vienne, il existe trois exemplaires de la Vocation de 
S 1 Matthieu, qui sont, en effet, de Jean van Hemessen et dont 
la composition est toute différente. Il ne faudrait plus confondre 
aujourd’hui ces deux artistes. 

Le tableau de la collection Northbrook semble appartenir aux 
rares créations indépendantes de Marinus. Une variante, à Gand, 
porte la date de 1536 et le style du tableau de Londres, parfai¬ 
tement conservé, nous indique aussi cette époque. Les traits du 
visage expriment, de manière relativement discrète, le combat qui se 
livre dans l’âme du percepteur; le visage du Christ, hâve et ascétique, 
sans beauté. 

L’accessoire, le bureau d’un receveur des impôts, est comme 
toujours traité avec le plus grand soin. Des reflets de lumière 
glissent sur les livres des comptes, l’encrier, la cassette de fer et 
l’écuelle remplie de pièces de monnaie, les objets plus grands projettent 
des ombres vigoureuses. Une bizarrerie à laquelle on reconnaît bien 
Roymerswael, c’est la coiffure de S‘ Matthieu. Ce type de chapeau 
n’a jamais existé ni à Anvers, ni à Middelbourg. Il en est de même 
des nombreuses Adorations des Mages faisant partie du groupe 
attribuéà Herri met de Blés et dont les costumes sont tout aussi 
fantaisistes. 

La réplique, qu'on voit à Anvers, n’est certainement pas de 
Marinus, mais d’un artiste encore représenté ailleurs et que Scheibler 
a nommé le caricaturiste de Marinus. 

Il se distingue de Marinus par un dessin moins délicat, une 
exécution plus superficielle et par la discordance absolue du coloris. 
Scheibler lui attribue la Parabole du serviteur infidile à Vienne. Nous 
possédons un affreux exemple de ce genre, à la Kunsthalle de 
Hambourg, dans une Vocation de S 1 Matthieu, et qui ressemble à 
l’exemplaire anversois. Le tableau traitant le même sujet et appartenant 
au prince de Liechtenstein, à Vienne, peut être de la main de 
Marinus. 

La Pinacothèque de Munich possède une toile (à plusieurs 
personnages), le soi-disant Receveur, datée de 1542. Nous croyons 
plutôt nous trouver ici en présence d’un notaire en son étude. Elle 
appartient aux compositions purement profanes de Marinus et auxquelles 
il doit la place importante qu’il s’est acquise au point de vue de 
l’étude de mœurs. Dans l’homme au béret, à droite, qui regarde 
devant lui, ne semblant nullement s’intéresser aux façons grotesques 
du tabellion et de sa victime, Marinus se révèle, pour la première 
fois, comme portraitiste. 

Nous voulons également attirer l’attention sur la toile qui fut 
envoyée à l’Exposition de Bruges par M. Porgès, de Paris, avec la 
désignation absolument juste : « Marinus ». Nous voici encore en 
présence du genre étude de mœurs, ce qui est, pour le second tiers 
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du XVI* siècle, chose tout à fait extraordinaire. Les deux principaux 
portraitistes après la mort de Metsys, le peintre de la Mort de la 
Vierge et Jean Gossart, ne connaissent qu’un fond de couleur claire 
ou sombre, mais absolument neutre. Marinus cependant se rapproche, 
mais de manière tout à fait indépendante, de Q. Metsys, qui, dans les 
portraits qu’il peignit de Pierre Aegidius et d’Erasme, de Rotterdam, 
en 1517, représente ces savants dans leur chambre d’étude. 

Le tableau de Paris nous montre un négociant, un Jorg Gisze, 
Néerlandais, qui, interrompant un instant son travail, regarde de ses 
yeux clairs le spectateur. 

Marinus, dépouillé ici de ses bizarreries, nous y peint le 
caractère avec tant de sympathie et de cordialité, que nous devons 
regretter de ne pas posséder d’autres portraits de sa main. 

On ne croirait pas qu’un artiste, qui aime à représenter avec tant 
d’ardeur la laideur et la bassesse, ait pu aussi, à l’occasion, peindre 
des tableaux religieux. C’est ce côté de son talent, qui est le moins 
connu et où il développe cependant des qualités, que ne possédèrent 
jamais de son temps nombre de peintres de Madones. On a rendu un 
mauvais service à Marinus, en lui attribuant ces Ecce Homo entourés 
d'une soldatesque affreusement grimaçante et dont on rencontre de 
nombreux spécimens, dont deux seulement à Venise. Ils ne s'accordent 
en réalité pas avec son style, et ces attributions prouvent uniquement 
de quelle mauvaise réputation comme caricaturiste jouissait, dans 
l’Histoire de l’Art, le plus sérieux d'entre les élèves de Metsys. 
Certains tableaux de Jean Matsys, par exemple : la J-oyeuse 
Compagnie (*) sont traités avec beaucoup moins de mesure, de 
goût et d'esprit! Nous pouvons, à plus forte raison, passer sous 
silence les scènes de mœurs à personnages démesurés de Jean 
van Hemessen. 

Nous essayerons d'ajouter deux tableaux aux œuvres religieuses 
de Marinus. 

Du groupe compact d’études, d’après Q. Metsys, les demi-figures 
représentant le Christ bénissant et la Vierge en prihes, se détache 
une variante qui, dans l’ensemble, montre la même composition, mais 
modifie le style. Ce sont les deux demi-figures du Prado, dont il 
existe une bonne réplique au Palais Corsini à Florence. A Madrid, 
on attribue ces tableaux à Jean Matsys. 

Ces panneaux font partie, à notre avis, des toutes premières 
créations de Marinus. Ce n’est non seulement le coloris qui diffère 
fort de celui de Metsys, mais aussi le type et certaines singularités 
dans le style qui nous donnent cette conviction. Le coloris des chairs 
est brunâtre, la robe du Christ et celle de la Vierge sont d'un 
bleu verdâtre ; le Christ porte un manteau rouge. Le fond est 
sombre. L'ourlet, singulièrement orné de lettres hébraïques, que 
nous voyons ici, ne se retrouve pas sur les autres tableaux religieux 
de ce genre. La tête seule de la Vierge se distingue peu de la 
conception d’usage, et c'est justement ce manque d’indépendance qui 
nous fait considérer ce tableau comme une œuvre primitive du 
maître. 
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Le Christ diffère de celui de Metsys, en ce qu’il nous apparaît de 
profil et non présenté rigoureusement de face, ce qui dérive 
directement du rex regum de Van Eyck. C’est dans le dessin de 
l'oreille et des cheveux, comme aussi dans les rides défigurantes du 
cou, que nous reconnaissons le peintre zélandais. Tout, dans le 
type, nous rappelle le Christ de la Vocation de S 1 Matthieu (*)• 
Le juge du monde, rayonnant de bonté surnaturelle, de Metsys, paraît, 
sur le tableau de Marinus, être un prêcheur fanatique et vulgaire. 
Cette même métamorphose est à noter chez van Hemessen, avec 
cette différence, cependant, que pour les figures de Christ, il s’est 
inspiré de l’école italienne. 

Nous compterons aussi, parmi les œuvres de jeunesse de 
Roymerswaele, le petit tableau : Madone, du Prado. 

Cette œuvre est d’une originalité déconcertante! Où trouve-t-on, 
dans le domaine de la peinture néerlandaise du XVI* siècle, quelque 
chose de semblable? Le type de la Vierge nous rappelle plutôt 
Dürer que Metsys. Cette connexion semble d'ailleurs avoir été 
remarquée de bonne heure, car sous la fenêtre on découvre le 
monogramme falsifié d’Albert Dürer et la date 1511. 

Le dessin de l’Enfant est d’une inspiration toute nouvelle. Les 
artistes néerlandais avaient présenté le nouveau-né, sous un aspect 
tout à fait mesquin, ou bien, comme Quinten, sous celui d'une maturité 
précoce, peu enfantine. L’étude approfondie de la nature est négligée. 
Marinus est, à proprement parler, le premier qui fit preuve d’un 
grand talent d'observation dans la représentation de l'enfant ; il nous 
présente un gros nourrisson qui accepte, avec grande complaisance, 
son aliment préféré. Chaque pli de la peau du petit corps est dessiné 
fidèlement, mais sans pédanterie, d'après le modèle vivant, et certaines 
particularités individuelles, comme le crâne légèrement aplati et la 
forme très allongée de l’arrière-tête, n’ont pas été oubliées. Que les 
jambes soient extrêmement petites et que l’oreille paraisse relativement 
trop grande, tout cela nous prouve combien Marinus possédait l’amour 
du vrai. Il s’en tient rigoureusement à la nature. 

Les accessoires aussi sont d'une grande sobriété. Pas de nature 
morte luxueuse comme chez Metsys et chez le maître de la Mort de 
la Vierge, rien qu’un livre d’heures et un petit panier en osier, rempli 
dé layette. Cette disposition familière et absolument dépourvue de 
pathétique est quelque chose d’extraordinaire chez un peintre de 
Madones de cette époque et nous rappelle plutôt l’art allemand. 
Nous ne saurions juger de la couleur. Ceux qui ont vu le tableau (J 
nous en parlent avec la plus grande admiration. 

Un second, et non moins important tableau de Madone, ne 
nous est connu que depuis trois ans (*) comme une œuvre de Jean 
van Scorel. Ce fut le Prof. Firmenich-Richartz, qui, le premier, la 
reconnut comme étant de la main de Marinus et qui lui donna cette 
attribution qui, autant que nous avons pu le constater, a été univer¬ 
sellement admise (*). 

Roymerswaele s'y est davantage éloigné de son modèle, Metsys, 
que dans le tableau de Madrid. Par contre, l'influence de Dürer 
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y prime. Si la Vierge, très blonde, nous le rappelle dans l’ensemble 
des traits, il est aisé, pour les deux anges du haut, comme l’a 

constaté M. Firmenich, d’indiquer très exactement les modèles. Quant 
aux dessins de Durer, dont parle le savant de Bonn, il s’agit ici 
.eam nUsh surtout de la Tête cTEnfant (*) marqué du monogramme et de la 

*)F.Lij, P . date 1514 (*). C’est exactement le modèle dont il se servit pour l'ange 

a 5 on* 5 “ £ auc he. Pour l’autre, il fut peint d'après le dessin au crayon du 
^ 0rer ' Louvre (*). Ceci nous permettrait donc une fixation chronologique et 
•> Lipp- nous oserions ajouter que l’influence personnelle de Dürer, pendant 

mn, 308. ,. \ \ 1 • • " , , ■ 

son séjour a Anvers en 1520 et 1521, ne doit pas avoir ete des 

moindres. Sauf Lucas van Leyden, nous ne pourrions citer un peintre 
néerlandais dont le goût eût été préparé à ce degré, à subir l’influence 
particulière de Dürer. Mais, chez Marinus, cette fusion se fait d’une 
manière plus intime que chez Lucas. 

Il doit paraître affligeant qu’un peintre de ce talent ne sache 
même ici se passer du secours d'autres. Mais, quant au droit de 
propriété artistique, on avait, de ce temps-là, sur ce point une 
autre manière de voir que de nos jours, à en juger par le groupe 
nombreux de Madones du XVI* et surtout du XV* siècle. 

Le tableau de Düsseldorf est une œuvre absolument personnelle 
et de la plus haute originalité. On reconnaît bien la main de 
Roymerswaele, à la manière décorative dont sont drapés les plis en 
partie froissés ou bouffants du rideau, ainsi que ceux de la robe de 
la Vierge. Pur Roymerswaele surtout, en contraste avec la mère, 
l’aspect rustique, mais ici encore tout à fait caractéristique de l’enfant. 

Le coloris est un peu dur. La Vierge porte une robe bleue 
avec guimpe violette, le manteau est rouge écarlate. Le brun du 
lourd pavillon de soie est des plus beau. Une gradation de tonalité 
brune qui rappelle le ton du bolet jaune frais et s’harmonisant avec le 
vert succulent des raisins se trouvant sur la petite table à l’avant-plan, 
caractérise ce panneau. 

Dans l’ensemble, comme dans les détails, cette production, comme 
toutes les œuvres authentiques de Marinus, est d’un fini inimitable. 
Il est regrettable que la chair paraisse trop dure, presque vitreuse. 
Chez cet artiste, la surface de la couleur nous apparaît — comme 
il en est souvent pour Mabuse — comme polie à la lime. Quant au 
délicat sfumato Leonardesque du peintre de la Salomé — dans le 
triptyque de la Mise au Sépulcre, à Anvers — combien rapidement 
n’a-t-il dégénéré entre les mains de ses successeurs moins 
délicats! 

Ce qui nous prouve à quel point ces représentations très 
personnelles du bonheur maternel correspondaient peu au goût de 
l’époque, c’est leur rareté même dans l’ensemble de l'œuvre du peintre 
zélandais. On lui redemandait toujours le S‘ Jérôme, les Usuriers et 
d’autres platitudes moralisantes de cette espèce. A dater du milieu de 
la vingtaine, il semble s’être borné uniquement à ce genre. Il est 
à remarquer que l’exécution des tableaux plus récents est inférieure 
à celle des œuvres, qui, par la date et le style, comptent parmi les 
œuvres de jeunesse du maître. 
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Un tableau, jusqu’ici tout à fait inconnu et se rapprochant 
davantage du groupe de Dürer, c’est celui sur lequel le D r Friedlander 
attira le premier notre attention (*). Cette toile est une reproduction 
exacte en couleurs de la gravure sur bois de 1510, tirée de la Vie de 
Marie : Assomption et Couronnement de la Vierge. Sans avoir beaucoup 
changé au modèle, Marinus a empreint chacune des têtes d'apôtres, de 
cet air de vieillesse, qui caractérise ses autres œuvres. Les effets de 
lumière et le jet des draperies lui appartiennent. Il a ajouté les 
ornements, relevés en bosse, du sarcophage et l'apôtre avec la croix, 
qui se trouve à droite. Il est probable que Marinus s’exerça à des 
reproductions de ce genre, avant de trouver son style personnel propre. 

En embrassant d’un regard l’œuvre d’ensemble de Marinus, nous 
y remarquons une singulière partialité. A l'exception de la copie de 
Dürer à Munich, il ne connaît que la demi-figure. Il est un vrai 
fanatique de cette forme de peintures, que Metsys avait rendue 
populaire et qui a de l’importance, non seulement comme réforme 
extérieure, mais par la restriction même du champ d'optique, qui 
emmena à un approfondissement des caractéristiques. M. Goldschmidt a 
fait remarquer, il y quatre ans (*), que le grand Gantois van der Goes 
avait légué cette prédilection pour les têtes caractéristiques à la 
peinture du XVI* siècle. Il nous signale, entr’autres, un singulier 
tableau : SI Jérôme dans sa cellule (*) qui, bien qu'exécuté en 
Allemagne, seulement vers le milieu du XVI' siècle, semble être une 
copie d’après un original disparu de van der Goes. Si cette suppo¬ 
sition était confirmée, ce serait van der Goes qui aurait créé le 
prototype de ces nombreuses représentations de memento mori et ce 
ne serait donc pas à Metsys qu’en reviendrait l’honneur. Il nous 
paraît plus facile de prouver l’influence de Jérôme Bosch, qu'on a si 
longtemps, et non sans une certaine condescendance, accusé de 
fantasmagorie et qui, maintenant seulement, est de plus en plus 
apprécié comme le véritable grand artiste, que d’ailleurs il a toujours 
été. Bosch, bien qu’originaire d'Aix-la-Chapelle, est Hollandais; 
Bois-le-Duc fut son unique centre d’activité et c’est là qu’il mourut 
en 1516. Il est plus âgé que Metsys qui s’en est inspiré. La 
Tentation de S-Antoine, au Prado, en est une preuve évidente. Ce 
tableau doit dater d'environ 1520 (*). De Bosch, nous possédons 
d’importantes demi-figures originales : une Naissance du Christ (*) et 
le Couronnement d’épines (*). Dans les œuvres mentionnées, on 
remarque, pour la première fois dans la vieille peinture néerlandaise, 
cette tendance au grotesque et cette inclination à pousser jusqu’à la 
défiguration et la grimace la valeur physionomique des têtes. Marinus, 
qui lui aussi fut Hollandais, a suivi toute sa vie ces traces, il s’en est 
rarement écarté. Nous avons cédé à l'impulsion de Cari Justi en 
évoquant, à la fin de notre étude sur le peintre de la Zélande, la 
grande ombre de son précurseur : Jérôme Bosch. 
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L'Art Ancien Bruxellois 

ÉTUDE DE QUELQUES PIÈCES, A L'EXPOSITION DU CERCLE ARTISTIQUE 

ET LITTÉRAIRE, BRUXELLES 1905 (1) 


OUS les amateurs de l'art médiéval connaissent le 
charmant retable en bois sculpté, polychromé et doré 
que possède M. Vermeersch; ce remarquable spé¬ 
cimen de la sculpture bruxelloise de la fin du 
XV’ siècle (*) représente trois épisodes de la Passion : 
le Portement de Croix, la Crucifixion (avec, au bas, 
le Spasimo ) et la Déposition de Croix. 

L'érudit collectionneur avait confié à l’Exp. du Cercle artistique 
de 1905 un autre retable (ou plutôt un compartiment de retable?) 
également peint et doré, et ayant pour sujet la Descente de Croix. 

Cette œuvre est à peu près contemporaine du retable de la 
Passion. La partie architecturale est un peu moins riche, un peu 
moins fouillée, un peu plus sévère dans son ornementation; l'arc 
plein cintre y domine, quoique l'on y remarque quatre baies en arc 
brisé, forme totalement exclue du retable bruxellois. Ce dernier pourrait 
être postérieur, mais de peu d'années, au compartiment de la Descente 
de Croix. 

Dans celui-ci, la scène est placée dans une chapelle, éclairée 
par de grandes fenêtres à meneaux et vitraux en losange; une parti¬ 
cularité est à remarquer ici : toute la moitié supérieure de la paroi 
de gauche (par rapport au spectateur) est occupée par le simulacre 
d’une porte entièrement décorée d’arabesques, maintenue par deux 
fortes pentures qui la traversent dans toute sa largeur, et fermée par 
une serrure; la paroi opposée présente, entre un soubassement orné 
de moulures verticales et une fenêtre à quatre lumières, un espace 
uni dont la décoration a disparu. 

L'œuvre de l’imagier comporte douze personnages. A droite (du 
spectateur) la Vierge, à demi agenouillée, baise la main gauche du 
Christ dont le bras pend inerte; un homme monté sur une échelle 
enlève au moyen d'une tenaille le clou qui attache encore la main 
droite de Jésus à la croix en tau; les pieds, croisés l’un sur l'autre, 

sont 

(1) Voir t. II, fasc. III, p. ioi. 
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sont retenus par un grand clou qui les traverse tous deux. Sur une 
seconde échelle, un personnage vêtu en homme du peuple, s’accroche 
du bras gauche à la traverse de la croix; de la main passée sous 
l’aisselle du supplicié, il soutient le corps, qu’un homme, richement 
vêtu, reçoit dans ses bras. Un autre personnage, costumé aussi avec 
un certain luxe, tend la main comme pour offrir son aide. Deux 
femmes se tiennent debout, derrière S‘ Jean; une troisième, au 
premier plan à gauche, s'affaisse sur le sol en détournant la tête, les 
yeux fermés, les mains jointes. Enfin, deux petits personnages semblent 
vouloir se dissimuler, au fond, dans des anfractuosités de rochers. 

Si ce compartiment diffère quelque peu du retable de la Passion 
par son architecture, il s’en éloigne plus encore par sa sculpture. Les 
figurines du retable sont en général élégantes et élancées; celles de 
la Descente de Çroix sont, au contraire, un peu courtes et d'une 
exécution moins savante; le corps de Jésus, notamment, dénote chez 
l’imagier une étude insuffisante du nu; en général, les têtes sont 
soignées, d’une expression discrète, et respirent cette intimité qui est 
le propre des figurines de l’école de Bruxelles. Le visage de l'homme 
du peuple qui soutient le Christ est tout à fait remarquable. 

En résumé, si ce compartiment est, à quelques années près, de 
la même époque que le retable de la même collection, il ne sort 
pas, selon toute vraisemblance, du même atelier. Il est à regretter 
que le retable de M. Vermeersch n'ait pas été exposé à côté de ce 
compartiment : la comparaison de ces deux œuvres eût montré de 
façon bien intéressante la différence et l’inégalité des talents des 
sculpteurs bruxellois de la fin du XV* siècle. Par contre, leurs carac¬ 
tères de parenté eussent été mis en relief par le voisinage d’une 
œuvre contemporaine, caractéristique d'une autre école ; par exemple, 
le retable que M. le C” van der Straeten-Ponthoz avait envoyé à 
l’Exp. de Liège eut donné la démonstration intuitive des différences 
essentielles qui distinguent les œuvres de Bruxelles de celles d’Anvers. 
Une courte description de ce retable permettra d’en juger. 

Tout d'abord, la disposition de la huche est typique : le grand 
compartiment du milieu est le seul qui ait des baldaquins avec fenes¬ 
trations; dans les autres compartiments, la décoration architecturale 
est remplacée par une simple moulure contournée en forme de 
branche garnie de petites feuilles, qui dessine un arc déprimé dans 
le haut de chacune des baies rectangulaires. 

Derrière les personnages placés au premier plan, dans chacun des 
compartiments principaux, s’élève un large cadre uni dans l’ouverture 
duquel se trouvent les figures de second plan; tout au fond, dans 
une pénombre légère propice à l’impression d'éloignement, des groupes 
se détachent en relief sur un fond qui simule le lointain. 

Une disposition identique peut s’observer dans les retables, 

; anversois du Musée archéologique d'Arlon et de l’église d’Elmpt (*), 

: sauf cette différence que ce large cadre dessine un arc brisé dans la 
î première de ces sculptures, un arc déprimé dans la seconde, tandis 
que dans le retable de Ponthoz, il suit la forme rectangulaire de 
la huche. 
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Dans les deux compartiments làtéraux de ce dernier, la baie du 
cadre est ornée de la moulure en forme de branche, comme l’enca¬ 
drement du compartiment lui-même. 

Le long des cadres unis s’accrochent les petits groupes accessoires; 
il y en a deux, posés sur des culs-de-lampe moulurés, dans chacun 
des compartiments latéraux, et quatre au grand panneau central ; ces 
derniers ont des supports-baldaquins polygonaux, percés de fenestrelles 
et garnis de contreforts aux angles. Ici encore la différence entre le 
travail des huchiers d’Anvers et ceux de Bruxelles s'accuse nettement : 
les premiers découpent les deux étages de fenestrelles dans une même 
planche qui simule ainsi un mur dont les deux étages sont d’aplomb; 
les Bruxellois, au contraire, montrent l'étage supérieur en retraite sur 
celui du bas, auquel un glacis le relie. D’autre part, le baldaquin de 
la partie médiane n’est pas sans offrir quelques réminiscences d’un 
motif adopté par l'auteur bruxellois du retable Vermeersch : un arc 
plein cintre retombant sur pendentifs et surmonté d’un pentagone 
curviligne dont la partie supérieure de cet arc forme l’un des côtés. 
Ce motif se répète six fois dans les baldaquins du retable de 
Bruxelles; le huchier d’Anvers ne l’a employé qu’une seule fois, au 
centre du grand dais. 



Les retables bruxellois ont ordinairement un soubassement peu 
élevé, décoré d’une frise de moulures découpées à jour; ceux 
d'Anvers ont très souvent, au-dessous de chacune de leurs divisions 
principales, deux petites niches contiguës, enfermant des groupes 
relatifs à la naissance et à l'enfance du Christ : Annonciation, Visi¬ 
tation, Nativité, Adoration des Mages, Circoncision, Présentation au 
temple... Celles de ces petites niches que surmonte le compartiment 
central sont un peu plus élevées que les autres. Le retable de 
Ponthoz n'a qu’une seule niche au-dessous du panneau principal; les 
figures qu’elle renferme, aussi grandes que celles des compositions 
principales, représentent la Piéta : la Vierge est assise au milieu, le 
corps de Jésus étendu en travers sur ses genoux; les S” femmes, 
S‘ Jean, Nicodème et Joseph d’Arimathie et quelques comparses 
entourent ce groupe douloureux. 

Le corps du Rédempteur montre que l’imagier n'avait guère 
approfondi l’anatomie humaine; et cela seul suffirait à prouver que 
plusieurs imagiers ont travaillé à ce retable, car les corps des trois 
crucifiés, dans la division principale, sont de beaucoup supérieurs 
sous ce rapport. Les visages sont d'une exécution soignée, mais pour 
la plupart dénués d’expression; les poses sont mouvementées, drama¬ 
tiques, et les vêtements, d’une fantaisie qui frise l’extravagance. Ce 
sont là des caractères communs aux oeuvres anversoises; on pourrait 
en prendre le contrepied pour caractériser les figures de Bruxelles; les 
ajustements sont étonnants parfois de richesse et de pittoresque sans 
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rien avoir de l’aspect carnavalesque de certains accoutrements adoptés 
par d’autres écoles; et les personnages — notamment les bourreaux, 
dans les scènes de martyre — montrent une certaine tendance à pécher 
par l’excès d’expression du visage. A ce double point de vue : 
pittoresque des costumes et expression des physionomies, on ne peut 
rien citer de plus typique que le merveilleux retable de Jan Borremans : 
le Martyre de S* Georges, qui était, dans son genre, la pièce capitale 
de l’Exp. du Cercle artistique. 



(») M. Dés- 
trée. dans son 
catalogue, l'a 
indiqué avec 
beaucoup de 
raison. 

(*) Trésor 
de la cathé¬ 
drale de Co¬ 
logne. 


J’ai mentionné précédemment, parmi les œuvres qui figuraient 
à cette belle manifestation d’art, le retable de l’église de Lombeek. 

On peut établir un rapprochement (*) entre cette œuvre et un 
superbe travail du bronze (*) : le monument votif de Jacques de Croy, 
prince-évêque de Cambrai. 

C’est une grande niche carrée à la face antérieure, élargie vers 
le fond; des colonnettes balustres très ornées flanquent les quatre 
angles; celles qui encadrent la face rappellent beaucoup les colonnettes 
d’un ex-voto en pierre, représentant YEcce Homo, placé dans l’église 
S’-Pierre à Louvain. La frise bordée de moulures qui tient lieu 
d’entablement établit une autre analogie entre ces deux monuments : 
de part et d’autre cette frise est divisée en trois compartiments dans 
chacun desquels se détachent, sur un fond orné de rinceaux, deux 
enfants agenouillés tenant un cadre circulaire qui entoure un blason; 
toutefois, au monument de Croy, le compartiment du milieu est 
remplacé par un édicule formé d’un soubassement, d’une niche 
oblongue creusée entre les piédestaux de deux colonnettes balustres 
qui flanquent une sorte de fronton en arc plein cintre surhaussé, dont 
le tympan porte l’écusson de Croy, sommé de la mitre et de la 
crosse. Le même écusson, tenu par deux angelots debout, couronne 
l’un des compartiments de la frise; il est suspendu par les guiges à 
une colonnette coiffée d’un heaume de prince; le même couronnement 
surmonte l’autre compartiment; mais l’écu est plein et non timbré. 

La face principale offre une large baie en arc déprimé; l’archivolte 
retombe sur deux pilastres; dans chaque écoinçon, un petit buste en 
bas-relief dans un cadre circulaire. 

Les figures sont disposées dans une salle voûtée, à nervures 
moulurées sur clefs en pendentifs. Au milieu de la scène, la Vierge 
tient sur ses genoux l’Enfant Jésus; elle est assise sur un siège élevé 
de trois degrés, et dont le haut dossier se couronne d’un dais à 
lambrequin d’étoffe. Trois personnages se voient à sa droite : S' Joseph, 
debout; â côté de lui et au premier plan, le donateur agenouillé 
devant un prie-Dieu, les mains jointes, adorant le Christ; derrière le 
prince-évêque, un homme portant un cierge allumé. 

A la gauche de la Vierge, les trois rois mages; celui du premier 
plan plie le genou. Il est vêtu d'un manteau fendu sur les côtés, 
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à la façon d'une dalmatique, et bordé de riches passementeries. Le 
chapeau de forme ronde, qu’il tient de la main gauche, est orné de 
rosettes et de glands. 

Ce que j’ai dit plus haut de la richesse et du pittoresque des 
vêtements des figurines bruxelloises s'applique à ces trois statuettes des 
mages. Il en est de même des physionomies familières, expressives et 
personnelles, qui apparentent visiblement cette œuvre au retable de 
Lombeek, et aussi à un beau retable, moins connu, mais évidemment 
de la même famille, qui appartient à l’église de Boussu. 

Si l’on ajoute à ces analogies le fait, judicieusement relevé par 
M. Destrée, que J. de Croy ayant résidé fréquemment à Dilbeek (*) 
avait eu l’occasion d'y connaître des maîtres, l’attribution à l’un de 
ceux-ci de l'ex-voto de Cologne ne paraît point sujette à caution. 

A côté de retables complets on trouvait à l’Exp. une soixantaine 
de groupes et de figurines isolées dont un bon tiers provenaient de 
retables ou d’autres compositions plus ou moins importantes, détruites 
ou morcelées. 

Ces groupes de personnages, catalogués comme i provenant de 
retables », existent en nombre relativement considérable dans les 
Musées et dans les collections privées. Cette indication est-elle 
toujours justifiée? J’estime que l’on peut en douter, surtout pour les 
productions des imagiers de l’Ecole d’Anvers, et que, dans plus d’un 
cas, la mention exacte devrait être : t destiné à un retable ». 

En effet, j'ai eu l'occasion déjà de signaler (*) la présence de 
groupes identiques, ou bien peu s'en faut, dans plusieurs retables 
dont les autres figures présentent des différences sensibles; ces groupes 
sont, le plus souvent, le Spasimo (•), le Christ et les larrons en croix, 
ou au moins deux de ces figures (*), les soldats discutant debout au 
pied de la croix (*). J’ai noté aussi, dans la facture des divers personnages 
d’une même œuvre, des dissemblances tendant à établir la collaboration 
de deux ou de plusieurs imagiers. De ces deux constatations on 
pourrait conclure sans invraisemblance que certains membres du 
personnel d’un atelier avaient la spécialité de reproduire en nombre 
indéfini tel ou tel groupe, toujours prêts à être placés dans les 
retables et surtout, sans doute, dans ceux destinés à l’exportation; il 
existait ainsi des stocks de certaines compositions, qui ont pu, par 
suite de la fermeture d’ateliers ou en d’autres circonstances, être 
écoulées séparément, sans avoir jamais figuré dans un retable complet. 

L'exportation s'est pratiquée sur une grande échelle à la fin 
du XV’ et au XVI’ siècle. Anvers paraît avoir surtout fourni à 
l’étranger des retables et Bruxelles des statuettes isolées qui n’étaient 
pas destinées à faire partie d’un ensemble. 

Parmi ces dernières, les figures que l’on rencontre le plus fré¬ 
quemment sont celles de la Vierge, de S u Anne, de S“ Catherine, 
de S* Barbe, de S' Georges terrassant le dragon. Ces diverses figures 
donnent, tout autant que les compositions plus compliquées, la note 
de la diversité du savoir-faire des divers ateliers concitoyens et 
contemporains. On pouvait, par exemple, comparer avec intérêt une 
S'-Barbe (*), à une S' 1 -Marie-Madeleine (*) toutes deux de la seconde 
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moitié du XV* siècle. La première, d’aspect court, le visage énergique 
— quelque peu hommasse; la Madeleine, d’une grâce et d’une 
délicatesse charmante. En considérant les différences qui séparent ces 
figures au point de vue de la grâce, de la délicatesse des proportions, 
je serais tenté de les comparer respectivement à la Descente de 
Croix (*) et à la Passion (*). 

Je ne sais trop s'il faut voir un saint dans le cavalier armé, de 
pied en cap (*). La lance au poing, la targe de joûte à l’épaule, 
crânement campé sur son cheval qui piaffe, il semble attendre son 
adversaire en champ clos, et rien n'indique qu’il appartienne aux 
légions célestes. Il eût été bien intéressant de voir à côté de cette 
figure le S'-Georges (*); celui-ci, le bras levé, brandit la lance d'une 
main puissante, prêt à transpercer le dragon qui se tord entre les 
pattes de sa monture. 

Le cheval du jouteur piaffe; celui du saint veut se cabrer; mais 
tous deux ont les pattes de derrière immobiles et au repos; tous 
deux aussi ont cette physionomie placide, < bonhomme », si je puis 
m’exprimer ainsi, que l’on peut observer dans la cavalerie des retables 
du XV* siècle. 

Le monument de Croy, dont j’ai parlé plus haut, n’était pas la 
seule pièce de dinanderie qui figurât à l’Exposition. On y voyait 
encore les deux petits lions cracheurs provenant de la façade postérieure 
de l’Hôtel de Ville de Bruxelles; deux des dix statuettes de laiton 
conservées au Rijksmuseum d’Amsterdam et attribuées au fondeur 
bruxellois Jacques de Gérines; puis des pièces de haute valeur telles 
que le lutrin-pélican de l’église S’-Germain, à Tirlemont, attribué 
à Renier van Thienen, fondeur à Bruxelles (seconde moitié du 
XV' siècle), et le chef-d’œuvre de ce maître, le superbe chandelier 
pascal couronné d’un Calvaire, qui appartient à l'église S’-Léonard, 
à Léau. 

Ces pièces sont trop connues pour qu’il soit nécessaire de les 
décrire encore. Notre Musée du Cinquantenaire en possède les moulages. 

Signalons, pour terminer, une superbe plaque de laiton gravé 
portant une inscription flamande de vingt-huit lignes relative à des 
fondations faites par Aerdt (Arnould) van Laethem, en son vivant 
échevin de la ville de Bruxelles, et dame Françoise Reyniers, son 
épouse. Cette plaque provient de l’ancienne église S’-Géry. 

L’inscription est en caractères gothiques d’une netteté et d’une 
régularité parfaites. Aussi élégante que celles du XV* siècle, aussi 
claire et lisible que celles du XIV*, elle constitue un spécimen de 
la paléographie tumulaire absolument remarquable ; la date relativement 
avancée de son exécution : 1577, montre bien avec quel soin on 
s’appliqua longtemps à rappeler les formes de l'époque ogivale dans 
les monuments funéraires, derniers dépositaires des traditions d’un 
art et d’une épigraphie détrônés par l’envahissement des influences 
méridionales. 


HENRY ROUSSEAU. 
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L’Art Flamand en Zélande o 




(“) Tailleur 
de pierres à 
Matines. 


(*) Histoire 
Je la Peinture 
et de la Scu/ù- 
tiire à Ma¬ 
li tt es, par 
Emmanuel 
Neeffs. Gand, 
1876, l. Il, 


T LE de Zuid-Beveland a souvent été dévastée par les 
flots et les tempêtes; plusieurs villes et villages ont 
été détruits, la ville de Rommerswaal notamment a 
disparu sous les eaux, de même que le village de 
Nieuwland, dont l’église renfermait un beau jubé qui 
fut englouti le 5 novembre 1530. 

M* Martin Ymbrechts (*) s’engagea par contrat du 5 avril 1524 
à construire, pour l’église de cette commune, un jubé, d’après les 
plans élaborés par lui; il reconnaissait avoir reçu 100 florins rhénans 
et promettait d’achever l’ouvrage avec soin et de le mettre en place 
avant la ini-août. Il s’engageait, en outre, à exécuter l'œuvre person¬ 
nellement et donnait, en garantie, tous ses biens (*). 

GOES 



p 103. 


(*) Chro¬ 
nique de Zé¬ 
lande. 


Goes est la seule ville qui existe encore aujourd’hui à Zuid- 
Beveland; elle renferme peu de monuments, mais l’église de 
S 1 '-Marie-Madeleine est si belle et si élégante que l’historien 
Smallegange a pu écrire (*) « que cette église, par sa grandeur et 
sa translucidité, n’a pas sa pareille en Zélande ». 

La partie la plus ancienne date du XV* siècle, mais ne pouvant 
l’attribuer avec certitude à un architecte flamand, nous en ferons la 
description brièvement. 

Comme la plupart des temples du moyen-âge, cette église 
cruciforme est orientée et se compose d'une nef centrale de 
60 mètres de long, à laquelle s’adaptent les transepts nord et sud, 
longs de 48 mètres. La largeur de la nef principale est de 8"5o et 
celle des transepts de 8*20. La partie de la nef centrale située 
à l’occident des transepts mesure 25 mètres de long à l’intérieur; elle 
est composée de cinq travées et pourvue latéralement de deux 
bas-côtés, ayant respectivement une largeur de 4”5o et de 2 B 8o. 

Cette 


(*) Voir t. Il, fascicule III, p. 121. 
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Cette partie date de 1619-1621. Les transepts nord et sud séparent 
le chœur de la nef centrale. 

Dans d’autres églises les bas-côtés, entourés de chapelles, 
contournent le chœur. Ici le chevet finit par trois absides semblables, 
dans lesquelles étaient probablement placés les maîtres-autels, dédiés 
à la S"-Vierge, S"-Marie-Madeleine et le Tout-Puissant, auxquels 
l’église était dédiée. 

La sacristie se trouve du côté sud du chœur, contre le transept. 

Dans le chœur, seule la nef principale a des voûtes étoilées, 
tandis que les autres parties sont couvertes par des voûtes en croix; 
dans la nef occidentale et dans les transepts les voûtes manquent, 
à l'exception de la partie médiane. 

Au nord et au sud, le chœur est pourvu d’arcs doubleaux, qui 
prennent naissance dans le faîte du toit, disposition qu'on rencontre 
également dans l’église de S'-Pancréas, à Leyde. 

L'architecture est très élégante et très riche, surtout la façade 
du transept nord, qui présente quelque ressemblance avec celle de 
l’église susdite. 

Au commencement du XVII* siècle, la nef fut détruite par un 
incendie; la reconstruction en est minutieusement décrite dans un 
manuscrit, qui est parvenu jusqu'à nous et dont nous extrayons ce 
qui intéresse notre sujet : 

Le 11 septembre 1618, le couvreur Hans Henricx Sz. commit 
l’imprudence de laisser sans garde le feu dont il se servait pour souder 
la gouttière; vers une heure le feu se communiqua et, au bout de trois 
heures, toute la toiture était consumée. Des mesures furent prises pour 
sauver ce qui restait à sauver. Le magistrat autorisa les marguilliers 
à se rendre à Anvers, pour y chercher quelques « fabryckmeesters > 
experts qui, après visite du bâtiment, auraient pu délibérer avec les 
marguilliers au sujet de la reconstruction et des frais à couvrir. 
Cornelis Fransz Eversdyck se rendit à Anvers et y consulta quelques 
personnes occupées à la reconstruction de l’église des Jésuites, qui 
fut érigée par ordre du supérieur Fr. Aguillon, de 1614 à 1621. 

A la suite de ces démarches, le maître-charpentier Marcus 
Anthonius et le maître-tailleur de pierres Jean de Molyn arrivèrent 
à Goes le 3 décembre 1618; ayant pris une vue des lieux, ils 
promirent de revenir munis d'un devis estimatif des frais. 

Après le départ des Anversois, certain maître Pauwels de Rycke, 
de Randt-sous-Lierre, vint présenter ses services aux marguilliers; il 
dressa un devis et un plan et offrit d’exécuter les travaux, y compris 
la couverture en tuiles, les clous et la petite ferronnerie, moyennant 
la somme de 31,000 florins. Ce projet parut sans doute trop modeste, 
puisque les plans adoptés ultérieurement coûtèrent trois fois plus. 

Pauwels de Rycke reçut cinq ou six pièces d'or pour ses peines 
et on lui fit savoir qu'on le préviendrait de l'époque de l’adjudication. 

Le 1" janvier 1619, le maître-charpentier Marcus Antonius, 
d’Anvers revint à Goes, accompagné du maître-maçon Pr. Smeedts; 
ils apportaient les devis et modèles d’une tour et présentaient d’entre¬ 
prendre et d’exécuter les travaux d’après leurs projets. 
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(•) Pour 
plus amples 
details, on 
peut consul¬ 
ter lits oyer 
Gois en mjjnt 

hoofdkerk, 

dans le bulle¬ 
tin du Neder- 
landsche 
Oudhiidkun- 
digen Bond 
(mars 190a). 

(*) SraaUe- 
gange, Cro- 
nijh van Zte- 
land (pp. 510- 
5 11 )- 


Le bourgmestre et les échevins confièrent les négociations aux 
marguilliers; ils approuvèrent que Corneille Fransz Eversdyck se 
rendrait avec le charpentier Danckaert à Middelbourg, pour consulter 
des maîtres experts au sujet du devis. Ils rentrèrent bientôt et firent 
savoir que le devis était adopté, moyennant une légère modification. 

Le résultat de ces négociations fut que Marcus-Anthonis 

t fabricmeester-timmerrnann tôt Antwerpen » accepta les travaux de 
charpente sur la base du devis pour la somme de 17,500 florins, le 
florin valant 40 gros de Flandre. La signature du contrat se fit 

à XAuberge du Lion d’Or, le 8 janvier 1619. 

Le 7 février suivant, donc un mois après la conclusion du 
premier accord, on passa dans la même auberge le contrat pour 
l’entreprise des travaux à exécuter par les tailleurs de pierres et par 
les maçons, les premiers s'engageaient pour 23,500 florins carolus, les 
seconds pour 23,600 florins, le carolus valant 40 gros de Flandre : 
c’étaient Pierre Smidt et Nicolas Vel, maîtres-maçons à Anvers. 

Les travaux consistaient dans la construction d’une nouvelle nef 
de quatre travées; mais le 9 avril 1619, quand la première pierre fut 

placée avec grande pompe par le jeune David, âgé de 6 ans, fils du 

bourgmestre Vernissius, on constata que la construction projetée était 
trop petite eu égard à la partie restante de l’église. Une réunion 
eut lieu et l’on décida d'ajouter une travée de 16 à 17 pieds, d’où 
une nouvelle dépense de 9,000 à 10,000 florins. 

Cet ouvrage, qui fut conçu et dirigé par des Flamands, excite 
notre admiration pour les maîtres de cette époque. Quoique travaillant 
à ce moment à un édifice en style Renaissance à Anvers, ils n'ont 
pas cru devoir appliquer le même style à Goes. La partie construite 
en 1621 est, en effet, en parfaite harmonie avec le bâtiment ancien. 
L’ajoute étant moins large que l’église ancienne, les époques peuvent 
facilement se distinguer. 

Le mérite des entrepreneurs est d’autant plus grand que les 
constructions en style gothique étaient très rares à cette époque (*). 

Avant de terminer, il faut dire quelques mots d'un des plus 
grands édifices construits par Anthony Keldermans, de Malines, 
notamment la tour érigée au chef-lieu de l'île de Schouwen et qui, 
si elle avait été exécutée d'après les dessins qu'on en a conservés, 
aurait surpassé toutes les tours non seulement des Dix-Sept Provinces, 
mais encore de beaucoup d’autres pays (*). 

ZIERKZEE 


L'édifice en question est la tour S‘-Liévin, commencée en 1454, 
d'après une inscription placée au-dessus d’une porte du rez-de-chaussée. 
A l’intérieur elle a io“5o de long et de large, les murs ont une épaisseur 
de 2°75; les contreforts placés aux angles mesurent 4 mètres sur 2”75. 

Entre les contreforts, du côté ouest, se trouve un portail 
de io”5o de large sur 3"5o de profondeur et formé d’une série 
d’ogives de plus en plus rétrécies ; celles-ci devaient être ornées de 
statues, de culs-de-lampe et de baldaquins. 
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(*) Ces do¬ 
cuments ne 
peuvent plus 
etre consul¬ 
tes ayant été 
vendus — 
sans néces¬ 
sité— en 1811 
par le maire 
r> r Nicolas de 
Rater, avec 
d’autres pa¬ 
piers impor¬ 
tants de la 
ville, moyen¬ 
nant la som¬ 
me de 600 fr. 

(*) Cabinet 
du bourg¬ 
mestre, à 
'Hôtel de 
Ville. 


(*) Ce projet 
a été gravé 
en 1619 en 
trois plan¬ 
ches, à la de¬ 
mande des 
margailliers, 
par A. Van 
derWilleghe; 
elles attestent 
que le bati¬ 
ment projeté 
aurait été un 
joyau d’ar¬ 
chitecture et 
serait devenu 
un monu¬ 
ment gothi¬ 
que des plus 
imposants du 
monde entier 


(*) Prove¬ 
nant proba¬ 
blement de 
Gobertange 
(Belgique). 


Dans les murs nord et sud sont pratiqués deux escaliers de 2*50 
de diamètre, soutenus extérieurement par un contrefort. Dans le mur 
est, se trouve une grande baie ogivale, ce qui prouve que dans le 
principe la tour était contiguë à l’église; la partie ouest de celle-ci 
fut détruite par l’épouvantable incendie de 1466. 

D’après les comptes communaux, les frais de construction se 
seraient élevés à 15,761 livres de Flandre (*). 

Arrivés au premier étage, les travaux furent interrompus, la tour 
ne fut pas couverte, dans la première moitié du XVI* siècle la 
toiture manquait encore, comme le montre un vieux tableau (*). 

Il résulte des registres aux résolutions que des efforts furent faits 
à cette époque pour achever les travaux; le 18 mai 1529 on décida 
de vendre une parcelle de terre à Steenbergen, afin de faire des fonds, 
R. Keldermans fut consulté pour la restauration des ponts en pierre 
jetés sur le vieux port et pour l’examen de la tour; en 1535, on 
admit quelques ouvriers en plus afin d’activer les travaux et placer les 
cloches dans la tour qui, d’après le plan primitif, tour aurait dû avoir 
une hauteur triple ou même plus (*). 

Zierikzee doit avoir été une ville de commerce importante et 
prospère; elle aura voulu surpasser ses rivales, mais ses finances 

n’auront pas suffi pour réaliser le projet grandiose de Keldermans. 

Il est à présumer que les autorités de Zierikzee auront voulu 
construire une tour plus haute que celle d’Anvers, qui était déjà 

commencée à cette époque. 

L’état prospère du commerce et l’importance de la flotte sont 
attestés par ce fait qu’au milieu du XV* siècle, Zierikzee avait tant 

de navires en mer que la tempête put rendre veuves en une nuit 

500 femmes, sans compter les jeunes gens et les célibataires qui 
périrent dans ce désastre. La navigation se développa jusqu’en 1490, 
mais la tempête de 1506 causa de tels dégâts que cette industrie ne 
parvint plus à se relever. Cet événement et le déclin du commerce, 
qui en fut la conséquence, ont été la cause de ce que le projet 
grandiose de l’architecte flamand n’a pas été achevé. 

Sur une de ces planches l’éloge de Keldermans est fait. : 

De weerelt roeme vrij haer seven wonderheden 
Die sij miraclen noempt ick niettemin met reden 
Ick Ziericzee sal doch roemen dit wonderbaar 
Gebovw, dat Monster hiet, en Monster is voorwaer : 

En daer van sal ick v o Ke/dermans lofF geven, 

V, door wiens cloeck vemvft dit stvck is aangeheven. 

O droeve wint; o storm; die t’ stvck-werck onvolmaeckt 
Door groot verlies van volck, en schepen, hebt gestackt : 

Wie sovw dat niet met recht in syn volmaecktheyt loven, 

Daer ’t onvolmaeckte, veel volmaeckte gaet te boven, 

Dan nietiemin t’is ons genevghsaem een verblijen, 

In plaets van t’ voile werck dit beelt daarvan te sien. 

Alors qu’elle appartenait à la commune, la tour subit diverses 
restaurations, qui toutefois furent insuffisantes pour préserver le 
monument, surtout les murs extérieurs, revêtus de pierre de carrière (*). 

En 1881, de grands travaux de consolidation étaient jugés 
nécessaires et la ville de Zierikzee réussit à transférer la propriété du 
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(*) Depuis 
cette date, le 
budget de 
l'Etat porte 
un e rèdit des¬ 
tiné A main¬ 
tenir l’œuvre 
de Kelder- 
mans en bon 
état. 


(*) Zuid- 
Beveland. 


monument à l’Etat néerlandais qui, de 1882 à 1892, dépensa 
38,445 florins pour la restauration (*)• 

Arrivé au terme de la tâche que nous nous sommes assignés, 
nous n’avons nullement la prétention d’avoir énuméré toutes les 
œuvres d’art de maîtres flamands trouvées en Zélande; un examen 
plus scrupuleux en ferait découvrir d’autres. 

Citons encore la façade flamande de l’Hôtel de Ville de Brou- 
wershaven, datant de 1599; la petite cloche, fondue par François 
Fiefvet, d’Anvers, en 1659 et qui fut placée dans T’église de 
Baerlandt (*), détruite en 1777; le jubé sculpté de l’église S’-Blaise 
à Heinkenszand, et détérioré par les iconoclastes fut restauré par 
Cornelis de Perponcher Sedlmitsky. Bien que l’auteur de cette œuvre 
soit inconnu, il y a grande apparence qu’il fut contemporain ou ami 
de M. Ymbrechts, auquel nous devons le jubé de Nieuwland. 

Il nous reste à remplir un devoir de piété envers l’excellent 
artiste, né à Malines le 15 janvier 1624 et qui enrichit la Néerlande 
de ses œuvres, du nord au sud : nous voulons parler du célèbre 
sculpteur Rombout Verhulst, qui était déjà établi en Hollande dans les 
premières années de la seconde moitié du XVII’ siècle et dont 
quelques œuvres se trouvent en Zélande. 

Dans la Nieuwe Kerk de Middelbourg, on trouve le sarcophage, 
en marbre foncé, des frères Johan et Cornelis Evertsen, qui perdirent 
tous les deux la vie en 1665, dans des combats glorieux au service 
de la patrie; Rombaut Verhulst fut chargé par les Etats de Zélande 
d’ériger ce monument et y consacra son art de 1680 à 1682. 

A S"-Aachtekerke, il fit le monument funéraire d’Henri 
Thibout (f 1667), chevalier de S'-Michel et de son épouse Isabelle 
Porrenaer (t 1667); à Staveniste, le tombeau de Jérôme van Tuyl 
van Seroeskercke (f 1669). 

Si la Zélande peut montrer avec fierté diverses œuvres du maître 
malinois, son pays d’origine, la Flandre, n’en possède aucune. La 
chose est faite pour étonner, vu la grande activité de Verhulst. 
Nombreuses sont les œuvres de sa main, dispersées dans notre pays, 
et toutes sont heureusement en bon état de conservation. 

Nous espérons avoir suffisamment montré qu elle a été l’importance 
de l’art flamand dans le domaine de l’architecture en Zélande : 
l’artiste flamand était appelé ici pour l’exécution de bâtisses grandioses; 
il était chargé de la surveillance et de la direction de travaux 
importants; l’ouvrier flamand vint y appliquer et propager l’art de son 
pays; ailleurs l’art flamand fut copié et imité et ainsi nous rencontrons, 
non seulement en Zélande, mais encore dans tout le nord de la 
Hollande, des traces multiples de l’influence flamande dans plusieurs 
domaines. 

Rassembler et classer les données qu’on peut recueillir à ce sujet 
n’est point une tâche ingrate, on s’y forme une idée plus nette de 
la vaste et géniale activité des artistes flamands et ainsi on collabore 
à la gloire qu’ils méritent. 

ADOLPHE MULDER. 

175 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



Les Primitifs Flamands 
a l’Exposition de Guildhall o 


(*) N® 29. 
collection de 
lord North- 
brook 


(*) Eglise 
Notre-Dame, 
à Bruges. 


Vierge avec l’enfant, assise dans un hémicycle (*), 
attribuée par le catalogue à un c Brugeois inconnu » 
avec l’indication d’une probabilité en faveur de 
l'auteur de la Mater Dolorosa (*) a été attribuée, 
dès 1902, par M. Hulin, à ce maître, présenté 
comme étant sans doute Ysenbrandt. Nous avons 
accepté cette opinion, après un examen sommaire, en pleine confiance. 
Il paraîtra peut-être singulier que des doutes nous viennent à son 
sujet tout juste à l’heure où le jugement général s’attache à la 
ratifier. 

Après un examen réitéré de l’oeuvre exposée au Guildhall, nous 
sommes resté persuadé que la Pf^^-Northbrook est de l’auteur de 
la Mater Dolorosa. Les colonnes sont, dans les deux tableaux, du 
même style tourmenté et baroque ; les mêmes têtes de bélier ornent 
les angles des supports des colonnes; dans le fond de la niche on 
retrouve les mêmes fausses fenêtres ovales surmontées de têtes de 
bélier dont les oreilles sont remplacées par de courtes ailes à trois ou 
quatre plumes; les nœuds de rubans qui, dans le tableau de Bruges, 
réunissent les têtes de bélier, ont leurs analogues, presque identiques, 
dans ceux que l’on peut voir sur la poitrine et à la ceinture de la 
V ze^-Northbrook. 

Mais voici la difficulté : un examen non moins minutieux nous 
a fait conclure que la Fwge-Northbrook est uue œuvre de la propre 
main de G. David. Il nous paraît très difficile que l’on en doute 

après avoir regardé attentivement, dans ce tableau, l’exécution des 
cheveux fins et ondulés; des chairs; des paupières; du nez, qui se 

retrouve dans telle Vierge de l’Exp. des Prim. Flam., authentiquement 
attribuée au maître, nez très légèrement aquilin, frappé d’un rayon 

doux; de la bouche, si bien modelée; du menton, séparé de la lèvre 

inférieure par l’ombre portée de cette lèvre; des mains, avec leurs 
luisants satinés; des ongles, relevés par un coup de lumière et cernés 

à la 

(1) Voir t. II, fascicule II, p. 53 et fascicule III, p. 119. 
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(*) Exposées 
à Bruges en 
190a. 


à la base par un ton rose bien net, qui existe — mais généralement 
tourné au brun par des actions chimiques — dans beaucoup de mains 
du maître; il n’y a pas jusqu’au bord de linge étroit, visible aux 
poignets de la LVtf^-Northbrook qui ne soit, comme tout le reste, 
très caractéristique de David. 

A notre avis, le maître, charmé par la vue de copies ou même 
d’originaux de tableaux italiens, a cherché ici des silhouettes un peu 
plus arrondies qu'à l'ordinaire; il a modelé plus savamment, en 
apparence, les jambes de la Vierge à travers une belle draperie 
rouge. En fallait-il davantage pour écarter de l’esprit de tous les 
critiques — nous y compris, naturellement, — l’idée d’attribuer la 
paternité de cet ouvrage au maître de Bruges ? 

L’énumération des détails caractéristiques peut se prolonger. La 
forme des plis est frappante : ils sont, comme à l'ordinaire, à œils 
carrés (quoique avec des bords adoucis) ; on y trouve des formes non 
seulement rectangulaires, mais en grecque; et même dans la partie 
du flot de plis qui s’étend au-dessous de la main gauche de la Vierge, 
on peut voir quatre œils séparés, ou réunis, comme on voudra, par 
une surface d’étoffe plane, presque carrée. Toutes ces formes, y compris 
la dernière, si spéciale, se retrouvent, soit dit en passant, dans les 
Repos en Egypte dont un, au moins, est reconnu comme un G. David, 
tandis que le second serait une copie du premier. Nous dirons plus 
loin notre avis sur ces deux tableautins. 

L'Enfant du tableau-Northbrook prête à des observations semblables. 
Lui aussi a subi l’influence italienne avec ses formes un peu plus 
rondes, mais cela ne l’empêche pas de réaliser le type familier à 
G. David. Voyez les cheveux, si habilement faits sur un fond modelé 
brun à demi-clair où de fines touches d’un jaune d'or clair font 
délicieusement jouer la lumière comme sur des boucles vivantes; ses 
mains et ses pieds, modelés, ainsi qu'à l’ordinaire chez le maître, dans 
la masse, en demi-pâte; sa tête, restée au fond la même, mais un 
peu changée en apparence, étant tournée à l'opposé de la source de 
lumière, ce qui rend ses yeux bleus plus foncés. Tout cela fait songer 
à un David seulement un peu influencé par l’Italie. Le premier coup 
d’œil peut dérouter; le second remet les choses dans l'ordre. 

Voilà pourtant deux assertions qui semblent se contredire : 
comment admettre, à la fois, que la Vterg-e-N orthbrook soit un David 
et qu'elle soit de la même main que le tableau de Bruges, unani¬ 
mement considéré comme l’œuvre type du présumé Isenbrandt? 
Faut-il donc regarder le tableau de Bruges comme un David? 

Oui, et non. Ce panneau se compose de deux parties différentes 
que l’on a fait marcher ensemble. Si l’on y regarde de très près, il 
y a là deux mains. Dans les sept médaillons qui entourent la figure 
de la Vierge, les arbres à larges feuilles ; les rochers en dalles 
verticales; les figures d’un bel arrangement, qui ferait supposer un 
dessin préalable de G. David, mais d’une exécution plutôt sommaire 
et même un peu lâchée; tout, en un mot, offre un caractère facilement 
reconnaissable, qui a permis d’attribuer avec certitude à un très bon 
élève du maître toute une série d'œuvres (*) et de créer le groupe, 
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aujourd’hui très nombreux, du présumé Ysenbrandt. Mais la figure 
centrale, que nous sommes allé revoir à Bruges en quittant Londres, 
afin de vérifier nos doutes, la figure initiale est tellement belle, si 
profondément expressive, si caractérisée, si solide d’exécution, tête, 
mains et plis du vêtement, que le présumé Ysenbrandt, s’il en était 
l'auteur, serait le sosie de G. David. 

Mais alors, que devient le groupe Ysenbrandt? Il ne change pas; 
on lui retirerait quelques ouvrages trop beaux pour lui, voilà tout. 
N’oublions pas que ce groupe a été constitué, pour une bonne part, 
au moyen des médaillons du panneau de Bruges; on s’est servi aussi, 
pour cela, du volet correspondant du Musée de Bruxelles (•) dont 
la face représente la famille Georges van de Velde et le revers, en 
grisaille, une autre Vierge des Sept-Douleurs avec sept autres médaillons. 
Les dix-neuf portraits sont, avec les médaillons, la part la moins 
niable du présumé Ysenbrandt. Ils sont assez secondaires. C’est pourtant 
en présence de la nature qu’un véritable artiste donne sa mesure tout 
entière. La Vierge en grisaille, plus remarquable, légitime l’appellation, 
déjà consacrée, de » Maître de N.-D. des Sept-Douleurs », à condition 
que l’on sous-entende : c de Bruxelles », de même qu’auparavant on 
sous-entendait : c de Bruges ». 

Mais, si nos preuves sont bien déduites, si nos conclusions sont 
justes, il faudra restituer à G. David la Vierge assise dans un 
hémicycle et la figure centrale du panneau de Bruges. 

Nous dirons plus loin les motifs qui nous forcent de retirer au 
maître de N.-D. des Sept-Douleurs la Vision de S 1 Ildefonse. 

Quelle est la date de la naissance de P. Christus? Ce maître 
ayant fait son apparition à Bruges en 1443, on serait tenté de le faire 
naître vers 1415. On s’accorde pourtant et nous sommes absolument 
persuadé qu'on a raison, — à le regarder comme l’auteur de la 
Vierge au Chartreux (*), certainement postérieure à son prototype, la 
Vierge- Rothschild, mais antérieure à 1428, date de la mort du donateur 
Herman Steenken, qui y est représentée. La Vierge au Chartreux 
fût-elle une œuvre de sa vingtième année, voilà la date de la naissance 
du maître reculée jusqu'avant 1408. 

Ce n’est pas tout. M. Schloss a envoyé une Pietà (•) qui est la 
reproduction presque identique d’une des plus belles miniatures des 
Heures de Turin. Copie postérieure? On l'a dit. Mais, peu de jours 
avant l’incendie de la Bibliothèque de Turin, nous avons eu l’heureuse 
chance de pouvoir étudier l’exécution de la miniature : elle était 
absolument semblable, en ce qui concerne le morceau principal, le corps 
du Christ mort, à celle de la /Wà-Schloss. Ainsi que nous avons eu 
déjà l’occasion de le dire, les admirables paysages de certains feuillets du 
manuscrit de Turin — de quelques-uns seulement — peuvent être de la 
main d’Hubert Van Eyck, mais pas un seul personnage, dans aucune 
des compositions de ce livre admirable et si malheureusement détruit, 
n’offre la perfection ni les particularités de facture qui permettraient 
d’y voir la main du grand artiste ; encore moins celle de son 
frère. 

Que faut-il conclure? Que P. Christus, en 1416-1419, époque de 
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l’exécution du manuscrit, était déjà un miniaturiste capable de traduire 
un dessin d’Hubert en lui imprimant sa propre marque. 

Il y a là plus qu’une hypothèse. Mais ce n'est pas encore tout. 
M. Durrieu, voulant montrer les affinités des Heures de Turin avec 
l’œuvre des Van Eyck, n’a pas omis de faire remarquer la ressemblance 
frappante qui existe entre certaines têtes de la Vierge entre les yierges 
du manuscrit et les têtes de saintes dans la Vierge au Chartreux. 
Pour mieux accentuer cette relation, il a mis face à face la reproduction 
du tableau de Berlin non pas même simplement avec la miniature 
visée, mais avec cette miniature reproduite en sens inverse, de façon 
que les figures des saintes fussent tournées du même côté. 

La ressemblance est frappante. C'est, de part et d’autre, le même 
type au front carré, au nez rectiligne, creusé à la racine et un peu 
proéminent. M. Durrieu cherchait à montrer une ressemblance générale 
entre deux groupes d’œuvres, il a prouvé, sans le chercher, quelque 
chose de plus : une très étroite parenté entre une miniature du 
manuscrit de Turin et un tableau que tout le monde accepte 
aujourd’hui comme sorti du pinceau de P. Christus. 

Une telle remarque vient tellement à l'appui de celle que nous 
avons faite à propos de la Pietà, que notre hypothèse vraisemblable 
devient presque une vérité prouvée. En d’autres termes, il est à peu 
près certain qu'en 1416-1419, P. Christus n’était pas encore un 
peintre, mais qu’il était déjà un miniaturiste de premier ordre. 
L’exécution, soignée, mais un peu sèche et menue du tableau de 
Berlin, est bien d'accord avec ce qu'on pouvait attendre d'un minia¬ 
turiste à peine émancipé. Nous proposons cette thèse à nos confrères. 
Si elle est acceptée, ce n'est plus vers 1408, c’est jusque vers 1395 
qu’il faudra faire remonter la date de la naissance de P. Christus. 
Et les meilleurs ouvrages de ce maître — le portrait du couple 
Grimston, le S'-Eloi, surtout son chef-d’œuvre, la Mise au Tombeau (*) 
correspondront à la période de pleine maturité, entre 50 et 60 ans. 

Un savant historien d’art, qui pense que la Vierge au Chartreux 
est l’œuvre d’Hubert, a cru voir dans les nuages mamelonnés de ce 
tableau le premier essai encore timide et maladroit du grand artiste, 
qui, plus tard, aurait traduit ces nuages avec une maîtrise bien 
supérieure. Mais l’âge du chartreux semble prouver clairement que ce 
tableau est postérieur au retable, ce qui exclut toute possibilité d'en 
faire une œuvre de débutant, et les caractères de l’exécution des figures, 
tout comme le choix de leurs types, dénotent la main de P. Christus. 
D’autre part, un artiste déjà développé, qui remarque pour la première 
fois un phénomène naturel, le copie d’autant plus fidèlement qu'il en 
a été plus frappé. Il n’a aucun besoin d’apprentissage pour cela. On 
ne trouverait d’exception à cette règle que dans la période très 
ancienne où les peintres manquaient de toute éducation en ce qui 
concerne le paysage. Par contre, un imitateur, tel que l’a été 
P. Christus dans le cas présent,peut reproduire d’abord maladroitement 
une forme qu'il n’a pas vue dans la nature et, par suite, qu’il n’a 
pas comprise. 

Si nos remarques sont justes, la /Wà-Schloss, dont l’attribution 
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n'a jamais été discutée et ne paraît pas discutable, sera, en outre, 
un document biographique important. 

La Vierge avec l’enfant (*), attribuée à Memling, offre un intérêt 
spécial, elle aussi, au point de vue historique. Nous ne connaissons 
qu'un seul autre ouvrage attribué à ce maître, qui lui soit pareil par 
le type arrondi des traits, par l’exécution plus épaisse, plus savoureuse 
et plus douce que celle des œuvres indiscutables du maître; par la 
couleur, d’un gris chaud très particulier : c’est une Vierge à mi-corps 
qui tient l'enfant assis sur un coussin blanc (*). 

Nous avons longuement étudié la Vierge- Wernher sans arriver 
à une conclusion définitive. Une question s'est posée dans notre 
esprit. Cette Vierge, coiffée de rouge, qui embrasse tendrement 
l’enfant Jésus et qui se détache sur un fond de ciel doré est-elle 
véritablement l’œuvre de Memling. Faut-il la rendre à un élève ? 
A Hannekin Verhanneman, qui, en 1480, fut élu maître de la 
gilde des peintres comme élève de Memling? ou encore à Passchier 
van der Mersch, qui fut reçu à son tour comme élève du même 
maître en 1483? ou à tel autre disciple dont le nom même ne nous 
est pas parvenu? Il faut rester, jusqu'à nouvel ordre, dans l’incer¬ 

titude. Une seule chose est certaine pour nous, c'est que l'auteur de 
cette Vierge est un artiste génial, supérieur même à celui que nous 
croyons être Louis Boëls. Le meilleur éloge qu’on puisse faire 

de lui, quel qu’il soit, c'est de dire que la Ff^^-Wernher est un 
chef-d'œuvre égal, comme qualité d’art, sinon aux plus parfaits 
chefs-d'œuvre de Memling, du moins à la moyenne de ses très beaux 
ouvrages. 

Don Bosch a envoyé un petit tableau (*), la Vierge, l’enfant 
et S" Anne, attribué à un c maître brugeois ». Les figures, sans 
avoir une grande valeur comme dessin, sont d’un bon arrangement 
pittoresque ; leurs vêtements, bleu, blanc et rouge, forment une assez 
jolie harmonie. Quant au fond d'arbres, d’eau et de montagnes, qu’on 
voit au delà de la haie de feuillage sur laquelle se détachent les 

figures, ce n’est autre chose qu’une œuvre de l’infatigable Patinier. 

L’auteur du diptyque (*) qui représente, à gauche du spectateur, 
le Calvaire, à droite la Vierge et l’enfant avec le donateur Philippe 
Hinckaert et S' Philippe est certainement un 1 maître inconnu du 
Brabant ». Quelques différences d’exécution entre les deux panneaux 
font que l’on pourrait se demander s’ils sont l’un et l’autre d’une 
seule main ; et dans le meilleur des deux, le Calvaire, il y a encore 
quelque chose de disparate. La Madeleine, empruntée à Rogier, et 
les trois autres figures du premier plan sont assez bonnes, sans plus; 
tandis que le modelé du Christ et celui des deux larrons sont très 
recommandables. Ces trois figures se détachent sur un très beau ciel, 
d’un bleu émaillé, semé de quelques légers stratus blancs et gris... 
c Date circà 1460 », dit le catalogue, qui se fonde sur l’époque de 
la mort du donateur. Mais le tableau pourrait fort bien avoir été 
commandé notablement plus tard, peut-être par les héritiers de celui 
qui y est représenté en donateur. C'est ce que tendrait à faire penser 
le caractère général de l’exécution, celui du paysage, où se trouve 
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une montagne à silhouette contournée, telle qu’on en voit dans ceux 
d’Albert Bouts. 

Le Portrait d’homme (*) en buste par Memling rappelle un peu 
celui de La Haye. Plus de force que de charme dans l’exécution; 
plus de couleur que de dessin; mais l’harmonie générale est excellente. 

Le triptyque de la Vierge avec l’enfant debout dans un hémicycle (*), 
attribué à Memling, est en réalité l’oeuvre d’un maître inconnu dont 
M. Friedlander a signalé dans une savante étude (*) un bon nombre 
d'ouvrages. Nous avons vu en 1903, à la vente Fr. Ravaisson, une 
Vierge presque semblable à celle-ci, vendue sous le nom d’Albert 
Dürer et passée en Amérique sous le nom de Memling. L'identité 
de costume nous avait dès lors suggéré l’idée d’appeler le « Maître 
des Vierges au manteau blanc » ce successeur du maître de Flémalle 
dont, grâce au D’ Friedlander depuis 1902 et surtout depuis 1906, 
la physionomie et l’oeuvre sont parfaitement connues. 

Le Portrait de jeune homme en buste (*), attribué à Memling, 
n’appartient pas à la « manière forte », mais à la « manière très 
douce » du maître, ce qui permet de soupçonner que peut-être l’artiste 
l’a fait exécuter sous ses yeux, d’après un dessin de lui, par le présumé 
Louis Boëls. Quoi qu'il en soit, cette figure de jeune homme encore 
presque adolescent, très soignée, très étudiée dans le sens de la 
douceur, très près de la nature, est aussi remarquable que d’autres 
portraits acceptés comme étant de Memling. Si l’on devait, après plus 
ample examen, la rendre à l'exécuteur testamentaire, à l’héritier des 
dessins de Memling, cela ne diminuerait en rien son charme incon¬ 
testable et sa grande valeur d'art. 

Nous nous sommes demandé, un instant, si le tableau qui 
représente des Changeurs (*), attribué par le catalogue à Q. Metsys, 
ne serait pas l’œuvre de son imitateur Marinus. Toute réflexion faite, 
il nous semble certain que Marinus, dont l'exécution est généralement 
mince et relativement creuse, ne pouvait pas s'élever aussi haut 
comme dessinateur et comme modeleur. Le catalogue rappelle qu'une 
œuvre semblable est conservée au Musée de Windsor. Nous croyons 
que ces deux tableaux sont, l'un et l'autre, de la main de Q. Metsys 
et qu’ils ont servi de prototypes aux imitations de Marinus. 

Vierge et enfant (*) en buste, ne peut conserver son attribution 
actuelle à Q. Metsys. La Vierge, aux cheveux blonds ondulés tient 
sur son bras gauche l'enfant qui s’endort appuyé sur le sein qu’elle 
lui offre. La tête de la Vierge est un peu mesquine, mais l’enfant, 
d’un mouvement naturel et souple, est vraiment un enfant qui dort. 
Par la fenêtre ouverte à senestre, le regard se promène à travers un 
village, des bois, une plaine couverte de petites figures et de montagnes 
lointaines. Au premier plan, un pont sur lequel passent les figures 
traditionnelles de la Fuite en Egypte. Les types, l’exécution disent 
le nom de Josse van Clève le Vieux. Trois cerises, posées sur le 
bord de la fenêtre, font écho au manteau de la Vierge, d’un rouge 
carminé intense, et complètent la physionomie de ce joli tableau, 
toutefois secondaire. 

En revanche, malgré quelques doutes qu’on a cru pouvoir élever, 
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il nous semble que Wernher a eu raison d’attribuer à Q. Metsys 
le tableau de la Vierge avec l’enfant dans une chambre (*). Le 
catalogue ajoute : < On dit que cette peinture est un ouvrage de 
la première période de Q. Metsys ». Nous ne savons par qui ni 
pour quels motifs cette opinion a été émise ; mais nous croyons avoir 
de bonnes raisons pour penser quelle est exacte. Nous n’avons pas 
hésité, il y a plusieurs années, à placer dans la première période de 
l’œuvre de Q. Metsys, en la comparant avec la Vierge sur le trône (*), 
rendue au maître par Waagen, la petite Vierge avec l’enfant devant 
un drap d’honneur fleurdelisé (*). Le ton rougeâtre des chairs est, selon 
nous, caractéristique de cette période, soit que le maître ait d'abord 
vu la nature ainsi, soit, ce qui est infiniment plus vraisemblable, qu’il 
ait d’abord employé, sans le savoir, pour rendre les tons naturels 
de la chair, des pigments que le temps devait faire tourner au 
rougeâtre. 

Pour la même raison, nous pensons que la Vierge sur le trône 
avec l’enfant (*) dont le catalogue dit que « certaines autorités la 
considèrent comme une copie », est certainement un original de la 
main de Q. Metsys et de la première période du maître. Le ton 
roussâtre des chairs, qui a été la cause probable des premiers doutes, 
nous paraît être, au contraire, une preuve d’authenticité. D’ailleurs, la 
souplesse des chairs, la délicate transparence des colonnes en marbre 
de couleur, la franchise de dessin et la légèreté de ton du paysage, 
sont autant de preuves de la vérité de notre thèse. Un copiste ne 
serait pas si habile, si libre, ni si voisin du maître. 

Notons, en passant, que le cadre de cette composition, avec son 
S’-Esprit, ses quatre angelots, ses deux chérubins frisés, aux yeux 
baissés, est une œuvre remarquable en elle-même, digne du tableau 
qu’elle entoure. 

Le Philosophe (*) est une de ces nombreuses compositions qui 
représentent un homme lisant, le doigt posé sur un crâne, et dont 
le prototype, par Dürer, est au Musée de Lisbonne. Néanmoins, ce 
groupe de tableaux, qui ne sont sans doute pas tous de la même main, 
ne rappelle Dürer que par le sujet. Comme exécution, il faut y voir 
une main flamande. Le catalogue attribue le Philosophe du Guildhall 
à Metsys. C’est lui faire trop d’honneur, malgré des qualités dans les 
objets de nature morte, — crâne, chandelier, — extrêmement soignés. 
Un tableau fort analogue par le sujet et identique par les qualités 
comme par les défauts, est conservé au Musée Rudolphinum de 
Prague; il prouve par sa date — 1572 — que l’influence de Metsys 
s’est prolongée assez avant dans le XVI' siècle. 

Nous ne sommes pas absolument certain que la signature du 
Portrait d’homme en buste (*) « Quintinus Metsys Pingebat anno 1513 » 
soit authentique, et plusieurs ont conclu de là que l’œuvre pourrait 
ne pas l’être. La conclusion n’a rien de rigoureux ; on pourrait 
énumérer par centaines les tableaux authentiques dont la signature est 
fausse. Nous n’avons jamais douté un instant que ce portrait fût l’œuvre 
de Q. Metsys et, qui plus est, est un des plus parfaits chefs-d’œuvre 
du maître. 
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Rien n’est plus facile que de reconnaître les bons ouvrages 
de G. David; rien n’est plus difficile que de savoir où s’arrêtent ses 
œuvres authentiques, étant donné qu'il avait un atelier-fabrique où 
il faisait travailler de nombreux élèves et varlets. Voilà pourquoi les 
opinions sont si divergentes à propos de la Descente de Croix (*) 
attribuée par le catalogue à G. David. La composition de ce tableau 
est excellente au point de vue des lignes et des attitudes; le paysage 
est bien gérardesque et, s’il y a quelque mollesse dans l’exécution 
de plusieurs figures, le corps du Christ, en revanche, est si remar¬ 
quablement modelé, d’une si belle unité de ton, qu’à mettre les 
choses au pire, il faut voir là une œuvre dessinée par le maître, 
exécutée sous ses yeux, dont une figure au moins, et la principale, 
est certainement de sa main. 

La même difficulté se présente avec les deux Repos en Egypte (*) 
du Guildhall. Le catalogue l’a tranchée en attribuant le premier 
à G. David, et le second, — qui lui est identique sauf de menus 
détails — à Ysenbrandt. Dans l’atelier de Gérard, on le sait, les choses 
se passaient moins simplement. Il est certain pour nous, cependant, 
que la plus grande part de l’exécution du n“ 47 appartient à G. David; 
l’enfant, notamment, y est d’une franchise et d'une finesse d’exécution 
étonnante, et l’ensemble est tout à fait digne du maître. Il est très 
vrai que, dans le second, certaines parties accessoires sont relativement 
faibles, les plantes grimpantes du rocher, par exemple, la couleur 
générale est un peu moins sonore; que le présumé — ou présumable — 
Ysenbrandt soit pour quelque chose là-dedans, nous n’y contrevenons 
pas; il a bien pu se charger de l’enfant, sous la surveillance du 
maître ; mais, à supposer qu’il se soit occupé de la Vierge, c’est 
certainement G. David qui y a mis la dernière main. Presque 
toujours, quand nous jugeons une œuvre d'art, nous sommes entraîné 
à nous faire sur elle une opinion moyenne et, par cela même, 
quelque peu injuste. Si une peinture est franchement supérieure dans 
une partie essentielle, il faut avoir le courage de faire abstraction du 
reste. Les grands chefs-d’œuvre sont seuls sans défaut. Encore peut-on 
dire qu’il y a beaucoup d'admirables chefs-d’œuvre qui pêchent par 
quelque point. A plus forte raison doit-on tenir compte de ces 
nuances quand il ne s’agit pas de ce chef-d’œuvre, et préférer hardiment 
à tel ouvrage sans défaut saillant, dont les qualités sont partout également 
secondaires, tel autre ouvrage plus inégal, dont une partie seulement 
est supérieure. Dans la Fuite en Egypte, à côté de faiblesses visibles, 
on peut admirer sans réserve la figure tout entière de la Vierge. C’est 
assez pour que le tableau mérite, malgré tout, de porter le nom de 
G. David. C’est certainement encore le maître, et lui seul, qui a pu 
exécuter le petit groupe d’arrière-plan de la Fuite en Egypte. Il y a là 
une sobriété, une liberté, une justesse de touche dont aucun élève n’eût 
été capable. Sous les réserves exprimées plus haut disons donc : G. David. 

La Vierge avec l’enfant debout sur son giron (*) est l’imitation 
d’un prototype qui se rencontre déjà au XV* siècle. Nous ne croyons 
pas devoir nous élever contre l'attribution de cet ouvrage à G. David. 
C’est une œuvre secondaire du maître, sans doute préparée par ses 
183 varlets ; 
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varlets; mais dont la belle couleur générale semble indiquer qu’il y a 
mis la main, sans se donner d’ailleurs beaucoup de mal. Le bon 
G. David t dormitait », lui aussi, quelquefois. 

Les scènes de la vie de N Nicolas (*) et de la vie de SI Antoine (*), 
qui faisaient autrefois partie de la prédelle du grand triptyque de 
S u -Anne (*), ne sont pas d’un art supérieur à celui de la Vierge avec 
l’enfant sur un trône de marbre de style Renaissance (*) et pourtant, 
dans ces six panneaux, l’attribution à G. David est indéniable. Ce sont 
des œuvres exquises, sur lesquelles il n'y a pas lieu d’insister. Mais, 
plus que jamais, nous trouvons invraisemblable, malgré la grande 
autorité de certains historiens d’art, l'attribution de la Vierge Northbrook 
à Ysenbrandt. Sans quoi, l’élève serait aussi grand que le maître, 
en même temps qu’il se montrerait extrêmement inférieur à lui-même. 

La Vierge et IIenfant avec des anges (*) ou Vieige aux cerises, 
attribué à un « Flamand inconnu », est un Josse van Clève le Vieux. 
Il est pour ainsi dire signé par le type des tètes aux joues 
légèrement creusées, aux coins des lèvres arrondis. L’enfant dormant, 
si naturel et si bien modelé dans sa souplesse, est aussi une des 

créations caractéristiques du maître. Les cerises, qu’un ange offre 
à Jésus, sont encore un de ces objets de nature morte que Josse 
aimait à introduire dans ses compositions. Ajoutez à cela le paysage, 
d’une belle vérité, sous un ciel profond, sans doute de J. Patenier. 

Faut-il considérer le Christ bénissant (*) comme un J. Bosch? 
Nous ne le croyons pas. Les figures de J. Bosch se distinguent par 
une grande unité de ton qui manque ici, mais qui est remplacée par 
une exécution incisive dans le sens du caractère. La tête du Christ 

n’est pas banale, elle sent la nature; et l’on croit voir, bien dans l’air, 

les mains aux doigts effilés. Nous ne savons à qui attribuer cette 

œuvre bien caractérisée, dont les congénères sembleraient pourtant 
très faciles à reconnaître. C’est probablement l’œuvre d’un Anversois 
du second tiers du XVI* siècle. 

L 'Adoration des Mages (*), attribuée à Gossart, n’a rien à faire 
avec ce maître. C’est un des nombreux ouvrages que l’on classe 
sous la dénomination générique : 1 pseudo-Blès » ou c suite de Blés », 
ou encore « manière de Blés ». En réalité, le seul Blés sur lequel 
on ait des renseignements est cet Henri met de Blés — Henri à la 
houppe — dont Cari van Mander parle comme d’un excellent peintre 
de paysage, auteur aussi de précieux tableautins de genre à figures 
extrêmement petites. (M. Wauters a identifié cet Henri Blés, selon 
nous, en toute vraisemblance, avec Henri de Patenier, reçu à la gilde 
d’Anvers en 1535, qui fut sans doute un parent, en tout cas, le 
successeur de Joachim.) Les tableaux que l’on attribue au collectif 
« pseudo-Blès » sont d’un autre ordre et se rattachent à Y Adoration 
des Mages (*) dont la signature même, « Henricus Blesius » est fortement 
suspecte. Quoi qu’il en soit, le « pseudo-Blès » doit être divisé en un 
certain nombre de personnalités formées sous une même influence, 
mais très diverses par la valeur d’art, le style et l’exécution. 

Dans ce groupe, encore confus, le G r Gustave Glück a déjà 
mis à part Dirck Jacobsz Vellert (appelé Dirck van Star, Dirk 
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à l’Etoile, à cause de sa signature D * V), peintre et graveur, reçu 
maître de la gilde d'Anvers en 1511. 

On peut créer une seconde personnalité distincte avec les œuvres, 
encore peu nombreuses, d’un artiste que nous appellerons le « maître 
de l’ Adoration van Ertborn ». L'œuvre qui nous sert de point de 
départ est un petit triptyque du Musée d'Anvers, autrefois donné 
comme un Lucas de Leyde, aujourd’hui classé avec le groupe « Blés » (*) 
comprenant le centre et les deux volets avec leurs revers. Les yeux 
à fleur de tête de la Vierge dont le grand front est rétréci à droite 
et à gauche par de longs bandeaux ; le type assez mal venu de l’enfant, 
dont la tête, vue de trois-quarts, est mal posée sur ses épaules; le 
crâne irrégulier du roi à genoux, l’architecture à piliers carrés, la 
facture des arbres, etc., sont très caractéristiques dans cet ouvrage. 
Tout cela se retrouve d’une façon bien nette dans un triptyque du 
Musée de Bruxelles (*) attribué jadis à Rogier, puis à J. Scorel, 
aujourd’hui au « pseudo-Blès » (*). Les mêmes caractères, avec de 
légères variantes de types, se rencontrent dans une Adoration des 
Mages qui a passé, sous le nom de Jacob Cornelisz (*). Il faut joindre 
à cette courte liste un tableau que nous ne connaissons que par une 
photogravure rognée, par conséquent sans indications d’aucune espèce, 
sauf pourtant celle-ci, que l’aspect de la gravure indique le même 
graveur que la précédente et par suite, probablement le même éditeur, 
sinon la même vente. Quoi qu'il en soit, dans ce tableau, presque 
identique au précédent, la Vierge a les yeux à fleur de tête plus 
accentués. 

Nous citons de mémoire, sans pouvoir retrouver les notes prises 
à son sujet, une Adoration des Mages (*) du Musée de Vienne, où 
le type de la Vierge serait celui du même maître. 

Un petit préambule est nécessaire à propos du troisième groupe 
dont il nous reste à parler. Le désir de ne donner que des résultats 
complets — désir qui cachait peut-être à nos propres yeux une sorte 
de paresse ou de nonchalance à publier, voire même à lire — nous 
a mis une fois déjà dans la situation de quelqu’un qui t découvre 1 
ce que d’autres avaient trouvé et publié ( x ). Quand cela nous est 
arrivé, nous nous sommes empressé de « rendre à César ce qui 
appartient à César ». La même chose pourrait nous arriver aujourd’hui, 
— aussi déclarons-nous ne prétendre à aucune espèce de priorité — 
à propos de notes prises depuis sept ans déjà sur un groupe, assez 
connu maintenant, dont l'auteur n’a pas encore été baptisé. Nous 
l'avions appelé le « maître des Adorations » à cause des sujets qu’il 
semble avoir exclusivement traités. Ses ouvrages sont reconnaissables 
à des signes très précis. La chevelure de la Vierge, très ondulée, 
divisée par une raie assez large, encadre un visage régulier et un cou 
de Junon, l'enfant, bien proportionné et bien musclé, fait songer de 
loin aux putti italiens; la barbe de S‘ Joseph est presque élégante, 

avec 


(1) Pour éviter une pareille mésaventure, signalons ici quatre tableaux du Palais-Blanc de Gènes, représentant quatre 
scènes de la vie de S* Jean, que nous avons fait photographier, il y a environ six ans, par M. Noak. Nous n’avons jamais trouvé 
le temps de publier ces ouvrages, qui doivent être d’un élève d’Albert Bouts, et dont l’auteur pourrait s'appeler le « maître du 
St-Jean du Palais-Blanc ». 
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avec ses mèches éparpillées, sa moustache assez longue et un peu 
tombante; l’architecture des ruines se fait remarquer par les fleurons 
intérieurs de ses arcs de plein-cintre, parfois surmontés d’une galerie 
à colonnettes qui coupe en deux une sorte de rotonde, on voit 
souvent dans le lointain une tour à deux étages inégaux; de petits 
rameaux curvilignes émergent, on ne sait trop d'où, dans les échappées 
des arcs; un arbre au tronc mince, aux rameaux grêles peu chargés 
de feuilles, se détache souvent sur le ciel. 

Nous avons rencontré, au Musée de Chambéry, une Adoration 
des Mages attribuée à Van Orley, en réalité un Josse van Clève (non 
sans analogie avec celui de San Donato de Gênes) qui nous a fait 
penser que, si le maître des Adorations tient par un lien réel à 
l’auteur du tableau de Munich signé Henricus Blesius, il a eu, d’autre 
part, des accointances avec Josse I". Nous n’irons pas jusqu’à affirmer 
qu'il a été son élève, mais il a été certainement fort influencé par lui. 

Les premiers ouvrages qui nous aient frappé comme d’un maître 
déterminé qu’on pourrait appeler le « maître des Adorations sont : 

Le triptyque de XAdoration de l’Enfant Jésus (volets : Annon¬ 
ciation et Repos en Egypte) (*); 

Le triptyque de XAdoration des Mages (volets : mêmes sujets que 
dans le précédent, mais avec variantes notables) (*); 

L’ Adoration des Mages (volets : Nativité et Fuite en Egypte) (•); 

L’ Adoration des Mages (volets : Annonciation et Massacre des 
Innocents) (*). 

Un autre triptyque de Y Adoration des Mages (*) qui se rapproche 
davantage de Josse van Clève du Musée de Chambéry, et que nous 
supposons, à cause de cela, être plus près de ses débuts. 

N’ayant visité de nouveau les Musées d'Allemagne qu’en 1905, 
après un long intervalle, avec un plan d'études fort éloigné de ce sujet, 
nous avons noté, sans doute après tout le monde, quelques œuvres 
qui nous semblent être de la propre main de ce maître fort secondaire. 
L’Adoration des Mages O est un spécimen tout à fait caractérisé et 
même remarquable, où la couleur, vraiment riche, et l’exécution dans 
une pâte légère et coulante montrent l’influence évidente du soi-disant 
Henricus Blesius, et où le groupe est digne de Patinier. 

Le triptyque (*) du Musée de Dresde est proche parent de 
celui de Bruxelles. On peut constater (*) que cette Adoration des 
Mages de Dresde avait déjà été signalée par le D' Friedlander et 
M. Ed. Flessig comme étant de la même main que le tableau d'autel (*) 
de Schlessheim, le triptyque de Gênes, celui du Musée Ferdinandeum (*) 
d'Innsbrück et celui de la galerie de Gotha (*). 

La galerie Hoschek, de Prague, possède un triptyque qui diffère 
à peine par quelques légères variantes de celui du Municipio de Gênes. 

Il existe au Musée de Vienne O un S-Jérôme dans un paysage, 
autrefois attribué à Patinier, maintenant classé comme un « Blés » 
de la première période; mais le catalogue ajoute que, d’après le 
D r Scheibler, l’œuvre n’est pas assez bonne pour être de sa propre 
main. Le paysage de ce tableau pourrait fort bien être de Patinier, 
quant à la figure, elle serait indigne, en effet, de l’attribution à Blés, 
186 si l’on 
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si 1 on entend par ce nom le présumé Henricus Blesius; mais elle est 
certainement du maître des Adorations. 

La Pinacothèque de Munich possède une Adoration des Mages 
que le catalogue de 1904 donne comme un Bernard van Orley. Le 
nom de cet artiste relativement supérieur doit être remplacé par celui, 
plus modeste, du maître des Adorations. 

Parmi tous les ouvrages que nous avons énumérés, pas un seul 
ne s’écarte du sujet traditionnel. En voici un qui fait exception. C’est 
un triptyque (*) du Musée de Stockholm dont le panneau central 
représente une Descente de Croix; les volets, Marie-Madeleine et 
Joseph d’Anmathie. Ce dernier ressemble de près à l’un des personnages 
du triptyque (*) du Musée de Bruxelles. L’attribution du triptyque 
de Stockholm à l’école allemande ne pourra être maintenue. 

A ce niveau d’art assez médiocre, il est très difficile de garder 
dans sa mémoire les impressions esthétiques, à plus forte raison de 
les mesurer. Nous avons essayé de ne faire entrer dans le groupe 
que des œuvres de valeur à peu près uniforme. Il nous semble que 
\’Adoration des Mages (*) du Musée Rudolphinum de Prague montre, 
par son exécution, la main d’un simple élève ou imitateur. Celle de 
la galerie Strahow de Prague, avec sept figures et trois anges volants, 
doit être exclue du groupe pour une autre raison. Son paysage en 
décor clair et son exécution plus c avancée 1, un peu italienne, 
indiquent une main différente. Quant à XAdoration (*) de la galerie 
Liechtenstein, il faut l’attribuer à un bon élève plutôt qu'au maître 
lui-même. 

Au Guildhall, on peut placer avec certitude le nom du maître 
sur le cartouche de Y Adoration des Mages (*) déjà mentionné; on ne 
peut le faire qu’avec nos réserves sur celui du triptyque (*) attribué 
à < Herri de Blés 1 qui a de grandes analogies avec ceux de Palerme 
et de Gênes, mais qui était placé un peu trop haut pour que l’on 
pût en examiner la facture. Or, en ces matières, la facture est tout. 
En tout cas, il est du maître ou d’un proche imitateur. 

Faute d’avoir suffisamment étudié les diverses manières de Gossart 
de Maubeuge, qui a mélangé à des doses si diverses l’art flamand 
et l’art italien, nous hésitons à énoncer une opinion ferme sur le 
Portrait d’homme (*) attribué à ce maître. Après tout, à un moment 
donné, peut-être Gossart a-t-il eu le coloris plutôt brillant qu’on 
y remarque. 

La Tête de Christ (*), entrée au Musée après la première édition 
du catalogue, a pour principal mérite d’avoir été pendant deux siècles 
en Abyssinie; en dernier lieu, au chevet de Théodoros. 

Voici un t Gossart », la Vierge et l’enfant (*), qui doit changer 
de nom. Il est impossible de ne pas y reconnaître une œuvre très 
secondaire de Josse van Clève le Vieux, ou de l’atelier de ce maître. 

Le Portrait en buste d’Isabelle de Bourgogne (*) attribué par le 
catalogue à Jan Gossart, a été rendu assez unanimement à van Orley, 
à Bruges, en 1902. Nous penchons pour cette dernière attribution. 

Et voici encore une Vierge avec l’enfant (*) qu’il faut retirer 
à Jan Gossart. Son beau ton de chair (à peine un peu porcelaine) 
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convient davantage à van Orley, à qui le D r Friedlander Ta rendue. 

La Vierge à la Fontaine (*) a été déjà discutée en 1902 en tant 
qu'oeuvre de Gossart. M. Hymans y voit un Bellegambe. M. Friedlander 
l’attribue à van Orley. Nous ne connaissons aucune œuvre identique 
à celle-ci, sauf une réplique d’atelier, fort inférieure — probablement 
même une simple copie — conservée à l’Ambrosienne sous le nom de 
Gossart de Maubeuge. Le paysage de la Vierge du Guildhall semble 
être positivement de la même main que celui du Christ disant adieu 
à sa mère (*); mais l’exécution des figures est toute différente. Cette 
charmante composition mériterait pourtant de trouver un père définitif. 
Est-ce faute d’avoir suffisamment étudié les deux maîtres en question? 
Nous ne sommes pas frappé des ressemblances de cette œuvre avec 
l’un ni avec l’autre. Il faut avoir quelquefois le courage de dire : 
« Je ne sais pas. » 

Après avoir signalé une intéressante Mise au Tombeau (*) 
d’Ambrosius Benson, dont les types et la facture des vêtements sont 
identiques à ceux de la Deipara Virgo d’Anvers, arrivons à une 
œuvre qui serait la plus remarquable de toute la salle des Pr. Fl., 
si les Trois Marie n’étaient pas là pour lui disputer la palme. C’est, 
aussi, la plus intéressante au point de vue des problèmes qu'elle 
soulève. Il s’agit d’une Vierge avec l’enfant (*) adorée par deux saints 
et deux anges. L'un des saints, avec sa couronne, son sceptre, son 
manteau bleu à fleurs de lis d’or, son collier de l'Ordre de S-Michel 
sur une grande pèlerine d’hermine, représente évidemment un roi de 
France, S’ Louis. Notons en passant, on va voir pourquoi, qu’il a 
un nez plutôt aquilin, tout comme l'ange qui est en arrière de lui; 
à gauche de la Vierge est une S“ Marguerite avec un pigeon sur 
l’épaule et un dragon à ses pieds. Elle a un nez particulier, un peu 
roxelane, rectiligne d'arête, très creusé à la racine et très proéminent; 
de même l’ange qui est en arrière d’elle ; de même la Vierge et 

l'enfant. A propos de la Vierge, on peut avoir un moment d'indé¬ 
cision; son nez, en effet, vu tout à fait de face, semble n’être saillant 
qu’à partir du tiers inférieur, mais un coup d'œil attentif permet de 
voir que cette déviation apparente de son arête provient d’une tache 
de vernis. 

Nous ne voyons qu’une explication au choix de cette forme 
de nez. Les donateurs ont voulu que les six personnages du tableau 
fussent leurs portraits; l’un des anges est le portrait du fils, qui 

ressemble comme deux gouttes d’eau à son père ; la Vierge et la 
sainte sont, l’une et l’autre, le portrait de la mère, à qui ressemblent 
prodigieusement le second ange et l’enfant Jésus. Le catalogue nous 
apprend qu’il existe une description de ce tableau d’après laquelle 
les portraits seraient ceux du C" de la Marck et de sa femme 

Marguerite. Il y a des chances pour que ce soit vrai, si la description 
est ancienne, et si le comte avait pour prénom Louis. 

Ce chef-d’œuvre, — car c’en est un par le caractère de toutes 
les figures; par l’étonnante vérité du modelé de l’enfant; par la 

profondeur de la perspective aérienne; par la riche et sévère harmonie 
de la couleur ; — à quel grand artiste doit-on l’attribuer? 

188 Nous 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



COLLECTION WELD BLUNDELL, CAMPDEN HILL. 



VIERGE AUX DONATEURS. 


Digitized by 



Original from 

CORNELL UNIVERSITY 






Digitized by 



Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



(*) Ces trois 
derniers ex¬ 
posés à Bru¬ 
ges en 190a. 

(*) Exposi¬ 
tion de Dus¬ 
seldorf, 1904. 


(•) N® 579, 
ancien 119. 


(*) Guild- 
hall, n° 60. 


Nous sommes résolu, disons-le tout de suite, à renoncer à notre 
opinion si quelqu'un de nos confrères propose une attribution mieux 
motivée; mais jusqu’à nouvel ordre, nous pensons que le seul nom 
que l’on puisse mettre avec vraisemblance sur le cartouche de ce 
tableau est celui de l’artiste encore mystérieux dont XAdoration des 
Mages du Musée de Munich porte la signature douteuse Henricus 
Blesius. Il pourrait se faire, par parenthèse, que la signature, sans 
avoir été tracée par l’auteur du tableau, fut pourtant exacte, en ce 
sens qu’elle donnerait le vrai nom du peintre, conservé par tradition. 

Quoi qu’il en soit, le présumé Henricus Blesius, qui n’a sans 
doute aucun rapport avec Henri Blés, est aujourd’hui généralement 
défini par les ouvrages qu'on lui accorde : XAdoration de Munich; 
la Nativité et les Prétendants de Richmond; le tableau à deux 
compartiments de la collection de la C m Pourtalès : Salomon et la reine 
de Saba, David recevant un messager ; le triptyque — Calvaire, etc. 
de Sir Ch. Turner (*); puis encore les deux Adorations des Mages 
du Pr. de Wièd et de M. von Groote, à Kitzburg (*). Nous citons 
les ouvrages qui, à la suite de leur présence dans des expositions, 
ont eu le plus de chances d’être discutés. Il y en a d’autres, moins 
connus, que l'on accepte aussi comme œuvres de ce maître en le 
confondant avec Civetta-Blès. Tels sont Esther devant Assuérus, 
triptyque du Musée de Bologne; XAdoration des Mages, triptyque du 
Musée Brera. 

On nous permettra sans doute d’ajouter à cette liste le triptyque 
de Y Adoration des Mages (*) du Musée de Bruxelles. Peut-être 
aura-t-on un peu plus de peine à nous suivre si nous ajoutons encore 
un panneau sans volets du Musée archiépiscopal d’Utrecht, apparenté 
par une foule de détails importants aux Adorations de Neuwied et 
de Kitzburg. Mais sans introduire dans la discussion ce dernier 
ouvrage, comparons le tableau d’Incehall (*) à ceux qui sont généra¬ 
lement acceptés comme des ouvrages du maître. 

Les différences extérieures sont très visibles, étant donné surtout 
le caractère de portrait de tous les personnages de la composition du 
Guildhall. Les ressemblances intérieures, plus importantes, ne peuvent 
malheureusement pas se démontrer par des preuves matérielles, au 
sens juridique du mot. Nous croyons pourtant qu’à les mettre en relief 
on a chance de les rendre plus visibles, alors que des yeux non 
avertis auraient pu les méconnaître. 

Au premier coup d'œil, ce n’est pas à Blesius que le tableau du 
Guildhall fait songer, mais à J. Van Eyck. L’imitation, au moins 
superficielle, est frappante. Retirez de cette composition le démon, 
remplacez les piliers carrés par des colonnes, vous avez sous les yeux, 
en apparence, l’œuvre d’un élève des Van Eyck, hanté par le 
souvenir de la Vierge van der Paele. Les mains de la mère, la moitié 
inférieure du corps de l’enfant sont presque de serviles emprunts. 

Tout change si l’on regarde l’exécution; c’est un autre art un peu 
inférieur, sans doute, mais plus < avancé >; l’art d’un grand Flamand 
qui est allé demander non pas aux Italiens en général les patrons de 
leurs formules, mais à Léonard en particulier, le charme, le sfumato, 
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la morbidesse de son exécution à la fois si précise et si mystérieuse. 
Un pas de plus, et nous arrivons au fondu, au charme d'exécution, 
à l’atmosphère flottante du panneau à deux faces de Richmond. Joseph, 
et les Prétendants et la Nativité. De la première oeuvre aux deux 
dernières, si l’on fait abstraction des nuances, c’est la même façon de 
sentir la nature, ou plutôt de l'interpréter. Depuis la mort d'Hubert, 
du plus ancien des « virtuoses », de l’auteur des Trois Marie, 
l’exécution n’avait pour but, en Flandre, que d’exprimer fidèlement 
la nature. Aucun artiste, parmi les grands, parmi ceux qui ont laissé 
d’admirables chefs-d’œuvre, aucun, pas même Thierry Bouts, qui fut 
pourtant si simple maintes fois, ni Gérard de Saint-Jean, si libre 
d'alllures quand il le voulait, n’avaient poussé à ce point le charme 
spécial de l’exécution, la fusion de toutes les parties d'un tableau 
dans une pâte encore coulante, sans doute, mais déjà plus épaisse. 

Encore une fois, l’artiste qui nous occupe n’est pas, tant s’en faut, 
supérieur « en bloc » à J. Van Eyck, ni même à Hubert; mais il a 
introduit dans la peinture flamande quelque chose qu'Hubert seul 
y avait mis parfois, le charme d’une exécution qui fait pressentir la 
future « sauce » vénitienne et moderne. 

Si, comme cela nous paraît certain, les deux panneaux d’Incehall 
et de Richmond proviennent du même maître, il faut en expliquer 
les différences. Celui d’Incehall est plus solide, plus robuste; celui de 
Richmond, plus fondu, plus enveloppé, plus « dans la masse ». Cela 
provient de ce que l’auteur de l’œuvre d’Incehall est sans doute plus 
près de ses débuts, tout imprégné encore des leçons du maître des 
maîtres parmi les Flamands, J. Van Eyck; en même temps et par 
une conséquence inévitable, il est encore humblement soumis à la 
nature, sous la dictée de laquelle il écrit. Plus tard, à l’époque du 
panneau de Richmond, il se sentira émancipé; il connaîtra — ou 
croira connaître — tout ce que la nature a pu lui enseigner; il 
s'exprimera plus librement, à peu près comme un conférencier qui, 
sûr de lui-même, n’a plus besoin de baisser constamment les yeux 
sur son carnet de notes, mais qui perd en correction ce qu’il gagne 
en aisance d’allure. Peut-être l'auteur de la Nativité aurait-il mieux 
fait de rester timide devant la nature un peu plus longtemps. Les plus 
grands artistes sont précisément ceux qui ont conservé jusqu’au bout 
de leur existence un regret toujours égal envers cette maternelle 
institutrice. Peut-être eût-il gagné à rester toujours dans l’état d’âme 
où il était quand îl a exécuté le tableau d’Incehall, œuvre de forte 
jeunesse, de maturité à peine commençante, où il conservait encore la 
fidélité à tout le détail essentiel, en même temps qu’il savait déjà 
fondre les chairs, les vêtements, les accessoires, les architectures, tout 
— jusqu’aux nœuds d’une planche, — dans une harmonie large et 
profonde. 

Mais ne le chicanons pas là-dessus; jouissons de ce qu’il nous 
donne. Un peu moins grand dessinateur, un peu moins puissant modeleur 
dans sa Nativité de Richmond, il compense presque, pour nous, dans 
cette œuvre adorable, tout ce qu’il a pu perdre, car il nous faut 
savourer une impression exquise de libre désinvolture et d'élégance. 
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Ce n'est plus la noble austérité de l'ordre dorique, c’est la grâce 
ionienne, plus molle, si l’on veut, mais encore si charmante et si 
séductrice. C’est le mouvement et le flottement de la vie. On sent 
les mains agir, les draperies flotter, les ailes battre et planer dans 
une tiède atmosphère. Par les échappées, au delà des rideaux flottants 
et des sombres arceaux, les feux allumés dans le lointain, la lueur de 
l'étoile miraculeuse résonnent comme les échos du rayonnement qui 
émane, clair et doux, du corps du Sauveur-enfant. La Vierge adore; 
les anges se pâment d’admiration; les bergers, qui n’osent entrer, 
jouent de la vielle et chantent; Joseph, une lanterne à la main, fait sa 
tournée; le bœuf rumine; l’âne tend le cou et brait vers le ciel; 
c'est délicieux! Ne boudons pas contre notre plaisir. 

Et maintenant que nous avons goûté les joies de l'esthétique 
pure, faisons retour à l’histoire de l’art. Il s’agit de prouver, autant 
que possible, qu’une foule de particularités du tableau d’Incehall se 
retrouvent dans telle ou telle œuvre généralement acceptée comme un 
Blés, — disons, pour plus de précision, comme un Blesius. Les mains 
du donateur déguisé en roi sont des portraits, comme son visage; mais 
celles des cinq autres personnages se font remarquer comme dans tous 
les Blesius par leurs doigts extraordinairement effilés et longs ; par 
leurs ongles nettement dessinés, étroits, allongés, frappés d’un coup de 
lumière très doux, très net. Comparez notamment la main gauche de 
S 1 * Marguerite avec la main droite de la Vierge de la Nativité. Le 
maniérisme particulier de ces mains est comme une des marques de 
fabrique du maître. Il y a chez elles une tension toute spéciale qui 
rapproche de la paume la base du pouce, tandis qu'elle plie les autres 
doigts, sauf parfois le majeur, à la première phalange. 

A Incehall, nous l’avons déjà fait observer, les figures sont des 
portraits; on ne saurait en comparer l’exécution dans tous les détails 
avec les figures des autres Blesius. Cependant, si l’on y regarde de 
près, l’œil du roi, avec son orbite, est construit comme celui du 
grand-prêtre, par exemple, dans le tableau des Prétendants. 

Quant aux cheveux, chez la Vierge et les anges, ils sont, avant 
tout, fondus dans la masse, selon la règle générale adoptée par Blesius; 
pourtant ici, on peut remarquer avec quel soin ils sont marqués de 
petits « vermicelles » de lumière dans les parties saillantes des boucles 
finement ondulées. Cette particularité se retrouve très nettement dans 
la chevelure et la barbe des deux rois agenouillés de \Adoration de 
Milan, attribué encore à la « scuola tedesca », mais qui offre tous les 
caractères des Blesius classés et qui ressemble plus qu'aucune autre au 
panneau d’Incehall par la solidité du modelé des figures, comme elle 
ressemble aussi, plus qu’aucune autre, à la Nativité de Richmond par 
le type des Vierges de ses volets. 

Le paysage tient très peu de place dans le panneau d'Incehall; 
cependant une étroite échappée, derrière l’ange qui tient le livre, 
laisse voir un ciel d'un ton émaillé, parsemé de nuages blancs empâtés, 
qu'on retrouve dans plusieurs autres Blesius, y compris le tableau-type 
de Munich; et, par l’autre échappée, encore plus étroite, on aperçoit 
un arbre aux branches fines et montantes, aux feuilles rares, larges 
191 ei grassement 


Digitized by Google 


Original from 

CORNELL UNIVERSITY 



et grassement peintes, dont il n’est guère possible de méconnaître 
l’identité avec celles de l’arbre qu’on peut voir dans la Nativité de 
Richmond. 

Les sculptures blanches des chapiteaux n’offrent pas moins d’intérêt. 
Simplifiées presque comme des ébauches, comme la nature vue de 
loin, elles ont une grande analogie avec les nombreux angelots du 
triptyque du Musée Brera. Mais si l’artiste étale largement les lumières 
sur les marbres, autant il les rétrécit, les réduisant à quelques points 
très clairs, sur les objets métalliques, tels que le sceptre, le médaillon 
orné du groupe de S' Michel combattant le démon. Or, c’est 
justement le procédé que l’on remarque dans le chandelier et dans le 
coffre tout sculpté qui surmonte l’autel du panneau des Prétendants. 

Pour authentiquer le panneau du Guildhall, nous avons plusieurs 
fois appelé à notre aide le triptyque de Y Adoration des Mages de 
Milan. C’est qu’en effet ce dernier ouvrage se rapproche, beaucoup 
plus que tous les autres, de celui auquel nous cherchons à faire un 
état civil. Les personnes qui se refuseraient à voir un Blesius dans 
le triptyque de Milan auraient donc le droit de trouver insuffisante 
notre démonstration. Nous leur ferons remarquer que XAdoration des 
Mages du Musée Brera, dont la netteté, pour ainsi dire sculpturale, 
fait contraste avec la douceur presque vaporeuse des Prétendants 
d’Incehall, se rattache pourtant étroitement à ce dernier par le type 
de ses trois figures de la Vierge dans trois scènes par les anges 
volants, par le ciel nuageux, par le caractère de plusieurs têtes, par 
le maniérisme d’attitude de plusieurs figures, par les plis de certains 
vêtements qui rappellent le papier mouillé; quant au S' Joseph, de 
son volet droit, il semble un décalque, seulement retourné, de celui 
de la Nativité de Richmond. 

Il y a des nuances que la plume ne peut traduire. Nous avons 
signalé les plus grosses, bien certain que nos lecteurs, en essayant de 
les vérifier, en retrouveront d’autres, plus subtiles, plus nombreuses 
et peut-être encore plus probantes. On peut décrire et comparer la 
forme de deux fleurs, on n’en décrit pas le parfum. 

Un dernier détail, oublié dans l’énumération ci-dessus : La tête 
de l’âne du triptyque de Milan est à peu près identique — museau en 
l’air, oreilles rabattues sur le cou, — avec celle du même personnage 
dans la Nativité de Richmond. 

Il y a encore, sinon au Guildhall, du moins dans son voisinage, 
des peintures qu’à notre avis on doit attribuer au présumé Blesius. 
pr^mièné Telle est la grande Adoration des Mages (*) de la collection de 
Richmond. Fort négligée dans certaines de ses parties, elle a été 
généralement considérée comme une œuvre assez secondaire, sinon 
même comme une simple copie. Mal placée, d’ailleurs, près du plafond, 
les visiteurs la regardent d’un œil distrait, et nous-même l’avons 
méprisée jusqu’au jour où notre instinct de vérification nous a fait 
monter sur une échelle. 

Examen fait, il s’est trouvé que ce tableau, comparé à celui de 
S' Joseph et les Prétendants de la salle voisine, lui était inférieur sur 
un grand nombre de points, mais au moins égal dans sa partie 
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importante, et qu’il offrait avec lui une foule de ressemblances. Très 
souvent, ce sont les accessoires qui attirent l’attention à ce point de 
vue, parce que là le travail de l'artiste devient plus machinal et plus 
semblable à lui-même. Le fourreau du nègre de senestre (droite du 
spectateur), par exemple, est fort analogue à celui de l’homme jaune 
du premier plan des Prétendants; il est de même style, suspendu 
d’une façon semblable par des chaînes, et l’exécution de celles-ci 
comme celle du fourreau et de la garde du cimeterre, est exactement 
la même, par coups de lumière bien placés, vifs et pourtant gras, que 
dans l’autre panneau. Tous les fourreaux de cette Adoration des Mages 
sont exécutés de même et aussi, naturellement, les autres objets ciselés. 
Quand l’exécution et le choix du sujet sont d’accord, il y a de quoi 
contenter les plus incrédules. C’est ce qui arrive ici : dans le vase 
qu’un des mages a déposé sur la table, l'une des scènes est un 
Sacrifice d’Abraham-, or, cette même scène, exécutée de même, se 
retrouve sur la face du coffret qui surmonte l’autel dans le tableau 
des Prétendants. On pourrait objecter que l’auteur de XAdoration des 
Mages a pu l’emprunter à celui des Prétendants; mais cela n’est pas, 
car, dans les deux, l’arrangement est différent. Ce qui les rapproche, 
c’est le style, l'état d’ébauche au même degré, la justesse des mou¬ 
vements, celle des touches de lumière, grasses et bien placées. 

L’un des nègres de XAdoration porte un vase à figures sculptées. 
Qu’y voyons-nous? Un Adam et une Eve qui ressemblent d’une 
manière frappante aux deux mêmes personnages du chapiteau situé 
au-dessus de la tête de S" Catherine dans le tableau du Guildhall. 

Est-ce tout? Non. En relisant les notes prises en présence de 
Y Adoration des Mages de Richmond, nous trouvons mentionnés, sans 
autre observation, les plis de la plupart des vêtements < assez escarpés, 
avec les crêtes frappées de lumières assez étroites, mais grassement ». 
Il suffit d’examiner les photographies du panneau à deux faces de la 
même collection pour s’apercevoir que ce même signalement des plis 
leur convient aussi bien. 

Examinons maintenant les parties vivantes de la composition. 
Les cheveux de l’enfant Jésus ont de petites < vermicelles > de lumière 
comme ceux de l’enfant des tableaux du Guildhall et du Musée Brera. 
De même ceux du mage à genoux, seulement beaucoup moins fins. 

Les trois grands mages du premier plan sont ce qu’il y a de 
plus faible dans XAdoration des Mages. La dimension des figures aurait 
exigé un effort que Blesius n’a pas daigné faire et, en même temps, 
elle l’a forcé à modifier un peu sa technique. Celle-ci se retrouve, 
par contre, dans toutes les têtes de second plan, peintes moins 
légèrement, d’un ton quelque peu sale, tourné au cuir, mais dans une 
demi-pâte caressée et fondue, comme celle des Prétendants , 

Quant au groupe de la Vierge et de l’enfant, il ne lui manque 
qu’un peu plus d’accent dans les ombres pour produire son effet. Tel 
qu’il est, il constitue, dans ce tableau inégal, une œuvre de premier 
ordre, modelée avec une justesse vivante dans un ton transparent et 
d’une admirable unité; une œuvre qui, à ce dernier point de vue, ne 
peut complètement résister à la comparaison avec la mère et l’enfant 
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du chef-d'œuvre exposé au Guildhall ; mais entre les deux la différence 
n’est pas du tout au tout; il s’agit de degré. Nous ne croyons pas 
rabaisser le présumé Blesius en lui rendant une composition qui 
renferme des parties si remarquables. 

Il nous arrive quelque chose d'inattendu à propos d’une œuvre 
restée sans attribution même après son passage à l’Exp. des Pr. Fl. 
de Bruges, — la S" Catherine parmi les docteurs, triptyque de la 
galerie de Richmond. Nous avons reconnu que c’est une œuvre du 
présumé Blesius. 

L’objection à faire est trop simple pour que nous ne la prévoyions 
pas. Que vous découvriez, nous dira-t-on, un Blesius méconnu, caché 
dans quelque recoin d’une galerie privée, cela va de soi; mais si 
l’œuvre dont vous nous parlez maintenant était de Blesius, comment 
les critiques, assez nombreux, toujours bien reçus, qui l’ont vue 
à Bruges, ne s'en seraient-ils pas aperçus? 

Notre réponse est toute simple : à l’époque relativement très 
récente dont il s’agit, la signification du mot « Blés » était encore 
vague. Si l’on prend comme source de renseignement le Cicerone, 
par exemple, l’édition française publiée, un peu avant cette date, il est 
vrai, d’après la cinquième édition allemande corrigée, presque équi¬ 
valente à la sixième, on y trouvera mentionnés comme œuvres de 
Herri met de Blés — Henri à la Houppe, — Civetta, une Vierge 
des Offices, attribuée par le catalogue de ce musée à Hugo van der 
Goes, considérée par le Cicerone comme une œuvre de la « première 
manière » de Blés, qui n’a rien de commun ni avec Hugo, ni avec 
Henri Blés, et que nous avons rendue en toute vraisemblance au 
* Maître des deux Vierges de Lyon » (Louis Boels?); un Enfer du 
Palais des Doges, qui est un pur Jérôme Bosch; aux Offices, un 
Paysage de montagnes, « le chef-d’œuvre du maître », qui est un pur 
Lucas Gassel; à la Brera, une Adoration des Mages « dans la manière 
de Gérard de Harlem » qui est du présumé Blesius. Ceci soit dit 
sans aucune intention de dénigrement envers un livre qui rend, tous 
les jours, à nous tous d'inappréciables services et qui, par sa nature, 
doit être forcément en retard sur certains points, quelques années ou 
même quelques mois après la mise en vente de chacune de ses 

éditions. 

La preuve que le Cicerone était en retard à propos de Blés, 

c’est qu’en 1902 plusieurs critiques ont fort bien su restituer à Blés 
trois ou quatre des œuvres de ce maître exposées à Bruges. Si l’une 
d’elles leur a échappé, c'est sans doute parce que les différences les 
ont plus frappés que les ressemblances, parce que les ouvrages propres 

à servir de point de comparaison avec elle n’étaient pas encore assez 

nombreux. Il a peut-être suffi qu'un critique compétent, écouté, ait 
orienté ses recherches dans une autre direction pour que tout le 
monde ait fait comme lui. C’est, en tout cas, ce qui nous est arrivé 
à nous-même. Ayant entendu une personne dont le goût nous inspirait 
confiance : 1 Cet ouvrage n'a aucun similaire dans l’Exposition *, nous 
n'avons pas cherché à nous inscrire en faux contre cette affirmation; 
nous nous sommes contenté de regarder la S“-Catherine attentivement 
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au point de vue esthétique, distraitement en tant qu'historien d’art. 
Peut-être eussions-nous fait de même lors de nos visites de Tannée 
dernière à Richmond, si la Vietge de la collection Weld-Blundell ne 
nous avait pas poussé à un examen plus minutieux des œuvres 
attribuables au présumé Henricus Blesius. Une fois notre attention 
attirée, le reste s’en est suivi. Les premières que nous ayons remarquées 
sont celles qui unissent la S’-Catherine avec le double panneau de 
Richmond, placé à portée pour les comparaisons. 

Une des causes qui nuisent à l’assimilation de ces deux ouvrages, 
au moins au premier coup d’œil, c’est que le triptyque est mieux 
conservé et surtout dêverni; tandis que le second, auquel un vernis 
ancien ajoute un supplément d’harmonie, paraît un peu moins détaillé 
et un peu plus gras. En réalité, chez l’un et chez l’autre, sauf des 
nuances, bien entendu, c’est la même exécution à la Blesius, coulante, 
souple et enveloppée. Ce sont les mêmes plis de vêtements, à la fois 
un peu chiffonnés, à crêtes étroites, lumineuses, arrondies dans le 
sens transversal, que nous avons vus dans d’autres Blesius. 

Dans le volet senestre de S"-Catherine, les brochés d’or du drap 
d’honneur et ceux de la robe du personnage au sceptre sont obtenus 
comme ceux du grand-prêtre des Prétendants, par des hachures 
courtes et vives, en points d’exclamation obliques. Les sculptures d’or 
sont traitées à la Blesius, c’est-à-dire modelées en brun et brun-clair, 
avec des coups de lumière d’or un peu lourds, mais toujours justes. 
Comparez le sceptre du personnage royal avec le sceptre du tableau 
d'Incehall, la garde du sabre d’une figure des Prétendants, etc. 

Au point de vue des fonds de paysage et d’architecture, la 
S u -Çatherine permet de faire quelques remarques intéressantes. Le 
ciel en triptyque, profond, émaillé, avec ses nuages blancs, empâtés, 
est déjà pour nous une vieille connaissance, car nous l’avons rencontré 
dans plusieurs Blesius; les petites masses de verdure à sommets 
arrondis et le rocher, si spécial, de son volet dextre se retrouvent; 
ensemble ou séparément, dans XAdoration de Munich, dans celles de 
Neuwied et de Kitzburg. Le fond d’architecture de son volet senestre 
offre exactement le même caractère que ceux du panneau-Pourtalès; 
et l’on peut voir, dans chacune de ces compositions, une tour ronde 
à plusieurs étages, autour de laquelle s’enroule une frise en bas-relief 
représentant dans l’une un combat d’hommes nus, dans l’autre des 
hommes combattant sur un char. 

Chacune de ces ressemblances, prise à part, peut être fortuite; 
leur ensemble ne peut pas l’être. Et notre énumération pourrait être 
prolongée. C’est, dans la S u -Cathe?ine et les autres Blesius, la même 
couleur souple, coulante, en demi-pâte émaillée. Comparez à ce point 
de vue la robe pourprée de S“ Catherine aux larges surfaces de 
lumière presque blanches, avec le manteau blanc de l’homme de dextre 
du premier plan des Prétendants. 

Les types des philosophes dans le triptyque sont un peu spéciaux, 
presque tous sans barbe, ce à quoi Blesius ne nous a pas accoutumés. 
Mais, si Ton ne se laisse pas troubler par cette différence tout extérieure 
on retrouvera chez eux les mêmes gestes de mains maniérés, le même 
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pouce raidi et serré à la base contre la paume; les mêmes cheveux 
pur fils un peu gros, mais très fondus dans la masse, plus visibles 
dans les chevelures blanches; les mêmes yeux faits de peu, dans la 
douceur, mais avec un ou deux traits cernant bien la paupière inférieure; 
les mêmes lumières douces sur les arêtes du nez; souvent, les mêmes 
bouches entrouvertes. 

Si, comme cela nous paraît à peu près démontré, ce beau triptyque 
est un Blesius, sa netteté plus grande peut s'expliquer non seulement 
par un récent dévernissage, mais aussi par l'hypothèse que ce serait 
une œuvre encore voisine de la jeunesse du maître, antérieure, par 
exemple, aux Prétendants et à la Nativité de Richmond, postérieure 
au tableau d’Incehall et à celui de la Bréra, qui sont d’une exécution 
encore plus serrée. 

Avant de quitter Blesius, étudions encore une dernière production 
de son pinceau : le Martyre de S' Laurent du Musée de Liverpool. 
Avant tout, au point de vue de l'art pur, l’œuvre est très remar¬ 
quable et parfaitement digne du maître. Une dizaine de figures, 
bourreaux, assistants en costumes blancs, jaunes, rouges, verts, pourprés, 
roses et bleus, coiffés de turbans, de casques, de bonnets tailladés; 
roi, enfin, au sceptre d’or, vêtu d’une robe pourpre et d’un manteau 
tout broché d’or, entourent le personnage du saint, dont le corps 
tout d’une venue et la tête d’un modelé particulièrement simple et 
gras, admirable d’expression par dessus le marché, constituent le point 
central et le chef-d’œuvre du tableau. C’est Blesius avec son bariolage 
harmonieux, avec son arrangement pittoresque, sa souplesse innée, son 
sens de la vérité à peine altéré par un maniérisme qui lui est 
naturel. Notons, en passant, une figure de bourreau qui prouve que 
Blesius — ou celui que nous appelons ainsi pour abréger, — connaissait 
bien le volet de Gérard de Saint-Jean conservé au Musée de Vienne. 
C'est d’ailleurs, non moins évidemment, au i petit Gérard » qu’il a 
aussi emprunté sa liberté d’exécution, en la poussant seulement 
beaucoup plus loin. 

Voici quelques notes de détail propres à confirmer l’attribution 
du Sé-Laureht à Blesius. Les ongles des mains du saint sont très 
allongés, dessinés au trait dans leur contour et touchés, au milieu, 
d'un coup de lumière gras. Le personnage au bonnet blanc, dont la 
main droite offre la tension connue, se retrouve fort analogue dans 
le panneau-Pourtalès. Les ornements d’or sont faits de touches bien 
placées, quoique presque lourdement, sur un fond modelé de bruns 
plus ou moins clairs. Dans le paysage, assez sommaire, les arbres ont 
des feuilles clairsemées et assez larges, grassement peintes, comme 
à Incehall et à Richmond. Les barbes et les cheveux sont faits 
largement et fondues dans la masse. Enfin, détail qui, pris à part, 
ne serait pas une preuve, mais qui, venant après tout le reste, 
constitue une signature, la levrette à collier rouge semble sortie du 
tableau des Prétendants de Richmond. 

En somme, grâce surtout aux travaux de nos savants confrères 
(que nous voudrions pouvoir tous citer), un peu d’ordre et de clarté ont 
donc pénétré dans l’œuvre du présumé Blesius et de ses successeurs. 
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On sait aujourd’hui que Henri Blès-Civetta n’a rien de commun avec 
Blesius; on distingue, d’autre part, quelques personnalités dans le 
groupe confus des contemporains et des successeurs immédiats de 
l’auteur de l 'Adoration de Munich; par exemple, celles de Dirck 
Vellert, surnommé Dirck van Star; du maître des Adorations; du 
maître de XAdoration van Ertborn. Quand les œuvres qui appartiennent 
à ces divers maîtres secondaires seront classées, le terrain sera déjà 
fort déblayé pour l’examen des œuvres d’autres maîtres confondus sous 
les noms génériques de « suite de Blés » ou c manière de Blés ». 

E. DURAND-GRÉ VILLE. 
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